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SUMMARY

“The translation of Spanish Golden Age drama into Estonian on the basis of the works by

Pedro Calderdn de la Barca.”

Many literature translators and especially poetry translators have claimed that from
the three basic kinds of literature (prose, poetry and drama) the translation of poetry is the
most difficult one because the translator also must take into account metric and verse
which differentiates from language to language. Many drama translators evidently put such
a claim under suspicion because also in drama works one can find verse and metric. Yet
the main complication of the drama translation derives from its specific difference from the
rest of the literary forms — its orientation to the theatre. Although there are exceptions, the
drama text is usually written to be performed on the stage, not just to be published in
writing, and so the drama text belongs to two different fields — to literature and to theatre.
And this is precisely why the drama translation is considered to be so complicated and it
has caused so many discussions between different theorists and practitioners.

The aim of this master’s thesis is to examine the drama translation theory, its main
theorists and sources and to analyse the specific strategies used by Estonian translators
August Sang and Jiiri Talvet in translating into Estonian language the works of the Spanish
Golden Age dramatist Pedro Calder6n de la Barca. The practical analysis is based on the
comedy “The Phantom Lady”, translated into Estonian by August Sang probably at the
beginning of the 1950s, and on the tragedy “Life is a Dream”, translated into Estonian by
Jiiri Talvet in 1999. The analysis uses actually three different translation versions due to
the fact that in 2004 Jiiri Talvet took the manuscript of August Sang’s translation of “The
Phantom Lady”, edited it and published in writing. The secondary aim of the author of this
master’s thesis is to make the readers think and discuss about the specifics of the drama
translation and the author hopes that perhaps in the future there are more translators who
would want and have the courage to translate into Estonian more works of the Spanish
Golden Age dramatists.

The master’s thesis consists of three chapters. The first chapter focuses on the
general theory of drama translation, offering an overview of the different theories existing

in this field, alongside with the main names, sources and terminology. The thesis indicates



only those theorists who have specifically concentrated on drama translation in their
works. In the last 30 years the existence of such theorists has rapidly increased.

The second chapter of the master’s thesis concentrates on the Spanish Golden Age
drama and its availability in Estonian language both in written form and in the Estonian
theatres. This chapter examines the era of Spanish Golden Age, its main representatives in
drama, giving the background of the life and works of Pedro Calderon de la Barca. It also
shows which of the Calderén’s works have been translated into Estonian and staged in
Estonian theatres through out the history, additionally concentrating on two Estonian
translators of Calderén’s works — August Sang and Jiiri Talvet.

The third chapter shows the practical analysis, concentrating on the written drama
text. In the 1950s when the translation of “The Phantom Lady” was made by August Sang
the existence of drama translation theory was nothing like during the end of the 20™
century when the translation of “Life is a Dream” was published by Jiiri Talvet. Even if
such a theory would have existed in the same measure in 1950s, it is doubtful it would
have reached Estonia due to the severe censorship of the Soviet Union. Therefore the
analysis looks at the specific translation choices made by Sang and Talvet in their
background, their general ideas of translation and these specific translations, concentrating
on extralinguistic elements such as sociocultural context and analysis of verse.

The thesis has appendices listing all the Spanish Golden Age dramas staged in
Estonian theatres, the summaries of the plots of “The Phantom Lady” and “Life is a
Dream”, the pages from the playbills of the works analysed and different tables showing
the verse lines, anthroponyms, toponyms and metric forms in different versions of
translations.

The analysis of the first chapter shows that the theory of drama translations can
very broadly be divided into three approaches — the semiotic, the (para)linguistic and the
sociocultural. Still, there remain many theorists and practitioners who can be placed either
in more than one of these approaches or in none due to the fact that they have been
unwilling to clarify their ideas enough to decide which approach they follow most. The
situation in drama translation theory is further complicated due to the existence of different
terms and the lack of unity in use of them. Nevertheless there is a general acceptance of the
existence of the three approaches mentioned.

As to the translation analysis, it appears that the general aim of August Sang
translating “The Phantom Lady” was to translate it for the theatre so it could be brought on

stage in spite of the difficult sociocultural context of that time. The aim of Jiiri Talvet
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translating “Life is a Dream” seems to have been the opposite to Sang and the translation
was mainly oriented to the reader, not the spectator- This claim can also be confirmed by
the fact that this particular translation was first published as a book and later staged in
Estonian theatre. Therefore one can conclude that Sang represents the sociocultural
approach, which was created on the basis of semiotic approach, and Talvet on the contrary
represents mainly the (para)linguistic approach.

The master’s thesis is written in Estonian and contains 140 pages including the list

of contents, summary, preface, bibliography and appendices.



SISSEJUHATUS

Klassikaline kirjandusteooria jagab ilukirjanduse kolmeks pdhiliigiks — eepikaks,
luiirikaks ja dramaatikaks ehk teisisdonu proosaks, luuleks ja draamaks. Esimesel juhul on
tegemist teoreetiliselt range moistekasutusega, mille korval on laialt kéibel ka teine jaotus.
(Epner 1992: 4) Mitmed ilukirjanduse tolkijad ja eriti just luule tdlkijad on viitnud, et
ilukirjanduse kolmest pdhiliigist on kodige raskem vdi keerulisem tdlkida luulet, viidates
luule eripdrale kasutada vérssi ja meetrikat, mis teatavasti varieerub keelest keelde.
Mitmed draama tdlkijad seavad aga sellise viite kahtluse alla, kasvoi juba seetdttu, et ka
draamas kasutatakse virssi ja meetrikat. Peamiseks olukorda raskendavaks asjaoluks
peetakse aga draama pohilist erinevust teistest kirjandusvormidest — nimelt on draama
orienteeritud teatrile. Kuigi on erandeid, on draamatekst enamasti kirjutatud just teatris
esitamiseks, mitte triikkis avaldamiseks voi vdhemalt mitte liksnes triikis avaldamiseks, ning
nii kuulub draamatekst iihelt poolt kirjandusteooria valdkonda (draamatekst kui draama
véiljund) ja teiselt poolt teatri kui eraldi kunstiliigi valdkonda. Selline duaalsus ehk
kahetiorienteeritus ongi peamiseks pdhjuseks, miks draamatolkimist peetakse niivord
keeruliseks, kuna ,draamateose tiielikumaks mdistmiseks ning adekvaatseks
tolgendamiseks on tarvis seetdttu tunda teatri kui kunstiliigi olemust™ (Epner 1990: 1),
ning mis on kaasa toonud suuri vaidlusi draamatdlkimise teoreetikute hulgas.

Just see duaalsus ning védidetav keerukus draamatolkimisel oligi teema valiku
motivatsiooniks, eriti veel teadmine, et Tallinna Ulikooli tdlkekoolituse osakonnas ei ole
draamatolkimisest magistritdid kirjutatud, veel vdhem hispaaniakeelsest draamast.
Hispaania kuldajastu sai valitud iihelt poolt puhtalt isiklikust huvist nimetatud ajajargu
vastu ja teiselt poolt iildlevinud arvamusest, et just Hispaania kuldajastust parineb selle
kultuuri tdhtsaim niitekirjandus.

Hispaania kuldajastu suurimad draamakirjanikud on Lope de Vega ja Calderon de
la Barca. Kédesoleva magistritod autori huvi viimase loomingu vastu tuleneb juba dpingute
ajast Tartu Ulikooli hispaania keele ja kirjanduse erialal, kui bakalaureusetdd teemaks sai
valitud Los espejismos barrocos en Calderon y Velizquez (,,Baroki peegeldused
Calderonis ja Velazquez’is®). Vaadeldes ldhemalt Calderoni teoste tdlkimist eesti keelde,
el saa iile ega timber kahest tuntud eesti tdlkijast — August Sangast ja Jiiri Talvetist — ning
just seetottu sai valitud analiiiisitavad tolked just nende kahe suurkuju tdlkeloomingu

hulgast.



Kéesoleva magistritod eesmirk on seega analiilisida Hispaania kuldajastu draama
tolkimist hispaania keelest eesti keelde dramaturgi Pedro Calderon de la Barca teoste
nditel. Analiiiisi aluseks on Calderoni komoddia “Ndhtamatu daam” (La dama duende),
mille on eesti keelde pannud tdlkija ja luuletaja August Sang ilmselt 1950ndate algul (vt.
punkt 2.2.2) ning draama “Elu on unendgu” (La vida es suerio), mille on eesti keelde
tolkinud tuntud hispanist Jiiri Talvet 1999. aastal ja mis samal aastal avaldati ka triikis.
Analiilisis kasutatakse tegelikult kolme tdlkeversiooni, kuna 2004. aastal ilmus August
Sanga ,,Ndhtamatu daami* tdlge Jiiri Talveti poolt toimetatuna ning viljaande eessOnas
tunnistab Talvet, et tegi Sanga tdlkesse ,,mitmesuguseid kohandusi® (Talvet 2004: 8),
sealhulgas kasutas Sanga pandud pealkirja ,,Ndgematu daam® asemel ,,Néhtamatu daam®.
Magistritod autor loodab panna lugejad ja tdlkijad arutlema draamatdlkimise eriparade iile
ning motlema, mida draamatdlkimine endast kujutab. To0st selgub, et soltuvalt autorist,
tolkijast vOi lugejast voib seda vdga erinevalt motestada ja tolgendada. Teisalt loodab
autor, et ehk 14bi kdesoleva analiilisi leidub rohkem hispaania keele oskajaid, kes julgeksid
ja tahaksid ette votta Hispaania kuldajastu ndidendite (mille algmaterjal on niivord
rikkalik) meie emakeelde tolkimise ja Eesti teatripubliku ette toomise.

Kéesolev magistritod koosneb kolmest peatiikist. T60 esimeses osas antakse
lithitilevaade draama tolkimisest — pdhilistest suundadest ja teoreetikutest, terminoloogiast
ning allikatest. T66 aluseks on voetud ainult need tolketeoreetikud, kes on oma
analiilisides, teooriates vOi retsensioonides vélja toonud just draama tdlkimise ning selle
erijjooned, mitte rddkinud ildiselt ilukirjanduse tdlkimisest, viitamata tdpsemalt draamale.
Kui 1980ndatel aastatel oli draama tolkimisest kirjutavaid teoreetikuid vaid {iksikuid, siis
viimase kahekiimne aasta jooksul on mitmed tuntud tdlketeoreetikud keskendunud eraldi
ka draama tolkimisele. Lisaks on mitmed draamatdlkijad liitunud teoreetikute perega ning
tdiendanud valdkonda omapoolsete tdhelepanekutega, mistdottu on pohjust keskenduda
draama tOlkimise analiilisi puhul just vaid nendele autoritele. Siiski ei ole t66 esimese
peatiiki eesmérgiks refereerida, mida iiks voi teine teoreetik on Oelnud voi millele
keskendunud, vaid anda sissejuhatavas vormis iilevaade erinevate koolkondade
véljakujunemisest ja nende pohilistest seisukohtadest, mis aitaksid lugejat orienteeruda
paremini kdesoleva magistritdd kolmanda peatiiki analiiiisis ja jareldustes.

Teises peatiikis jargneb {llevaade Hispaania kuldajastu draamast ja selle
eestindamisest. Selles t00 osas saab lugeda tdpsemat taustainfot nii Calderoni, Sanga kui

Talveti kohta — nende elust ja loometodst, sealhulgas nende tolkeloomingust ning samal



ajal tutvuda, mida on Hispaania kuldajastu draamast iildse eesti keelde tolgitud ning
millised Eesti teatrid nende nédidendite lavastamise on ette votnud.

To6 kolmas peatiikk on jaetud mainitud teoste analiiiisile, keskendudes kirjalikule
draamatekstile (nii ldhte- kui sihttekstile). Analiiiisitavateks punktideks on iihelt poolt
tolkijad ja nende tolgitud tekstide iildised punktid ning teiselt poolt ekstralingvistilised
elemendid sotsiokultuurilise konteksti ja vérsianaliiiisi ndol. Analiiiis 1&htub Jorge Braga
Riera poolt 2009. aastal vélja antud teosest, mis samuti keskendub Hispaania kuldajastu
draamale, kuigi teisest vaatepunktist. Eesmérk on wuurida, millistest erinevatest
tolkestrateegiatest on Sang ja Talvet oma tdlgete tegemisel ldhtunud ning milliseid
seaduspdrasusi nendes esineb. Nimetatud eesmirkide jareldused on kokku vodetud
magistritod kokkuvottes.

Kdige 10puks on lisades dra toodud kronoloogia Hispaania kuldajastu ndidendite
lavastamisest Eesti teatrites, ndidendite ,Ndhtamatu daam“ ja ,,Elu on unenigu“
sisukokkuvdtted, vaatluse all olevate ndidendite kavalehtede ndited, vérsiridade, isiku- ja
kohanimede esinemine eri versioonides ning stroofivormide kasutamine.

Enne t66 juurde asumist sooviksin tdnada oma suurepérast juhendajat Kadri Leit-
Trompi igakiilgse abi ja rohkete nduannete eest, samuti Ingrid Hinojosat, Liisa Konsapit ja

Triin Pappelit nende aja ja toetuse eest.



1. DRAAMA TOLKIMINE

Kuni 1970ndate 16pu ja 1980ndate alguseni ei radkinud tolketeoreetikud
pohimotteliselt eraldi draama tdlkimisest ning seetdttu puudusid ka tdsiseltvoetavad
teoreetilised t66d antud valdkonnas. Niidendit ja selle lavastamist vaadeldi kui osa
traditsioonilisest kirjandusteooriast ja -maailmast, mistdttu ka ndidendite tolkimisel
kasutati samu Kriteeriume ja strateegiaid nagu teistegi kirjandusteoste puhul. Kasutati nii
proosa kui luule tdlkimise aluseks olevaid ideid, arutlemata pikemalt, mis on iildse draama
tolkimine, kas sellel on mingeid eripdrasid vorreldes proosa ja luulega ning kui on, siis mis
nurga alt neile liheneda. Uldjoontes draamatdlkimist kui eraldiseisvat tdlkimise liiki ei
peetud vajalikuks vélja tuua ega mingeid iildprintsiipe luua.

Péris mainimata see valdkond muidugi ei olnud, esines mdningaid erandeid.
Naiteks 1848. aastal kirjutas Ludwig Tieck, oma kuulsas kirjas Euripidese ndidendi
»Elektra® ajaloohdmaruses tundmatuks jaanud tdlkijale, et kdige enam meeldis talle tdlke
juures asjaolu, et selle keel oli {idini dramaatiline, mitte tiilipiline akadeemikute
valjendusviis, mis ei suuda luua toelist konet, teatrile iseloomulikku loomulikku dialoogi.
(Snell-Hornby 2007: 106)

Uldiselt vdibki rikida, et kuni 1980ndateni tehti kahte tiilipi draama tdlkeid. Uhel
pool asusid sdna-sonalised tdlked ja teisel pool ,,méngitavad* tolked, esimest propageerisid
akadeemikud, teist tolkijad. Nimelt juba 17. sajandist on voimalik dokumenteeritult jalgida
Vana-Kreeka ja Vana-Rooma niitekirjanike t6dde tolkimist (hiljem lisandusid neile 18.
sajandil ka Shakespeare’i aegsed nédidendid), mille puhul néhti ndidendites poeetilisi tekste,
mis on moeldud paberil lugemiseks ja kirjandusliku tekstina sdna-sonaliseks tolkimiseks.
Sellist 1dhenemisnurka esindavad enamasti akadeemikud, kes wviltisid igasugust
lavastuslikku aspekti ning peamiseks kriteeriumiks tdlkimise puhul oli vérsivorm ja
kirjaliku teksti iileolek. Samas leidus tolkijaid, eriti just Pohja-Euroopas, kes pidasid oma
eesmirgiks luua kiireid ,,puudulikke® tdlkeid, mida saaks hiljem ndidendiks muuta. Tekst
ei olnud piiha, vaid vastupidi, seda muudeti vastavalt soovile ja vajadusele, mis ldhtus
nditeks publiku ootustest, nditetrupi suurusest, nditlejate repertuaarist, aja- ja
ruumipiirangutest, jne. (Bassnett 1991: 105-106) Molemal juhul ldhtuti konkreetsetest

vajadustest ja eesmérkidest ning kiisimust — mis on draama tdlkimine? — ei tdstatatud.
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Alates 1980ndatest algasid aga diskussioonid draama tdlkimise olemuse ja eripédra
tile. Esmakordselt hakati uurima, mis eristab draama tdlkimist teistest tekstidest, eriti just
teistest kirjanduslikest tekstidest. Peamiseks probleemiks draama tolkimise puhul peetakse
selle paigutust eri distsipliinide vahel ja sidusust erinevate valdkondadega, nagu sai
mainitud juba sissejuhatuses. Uhelt poolt on see siis seotud kirjandusteadusega ja teiselt
poolt teatriteooriaga. Kui ajalooliselt vaadeldi draama tdlkimist puhtalt kirjandusteooria
osana, mistottu ilmselt ei peetud vajalikuks ka eraldiseisvaid teoreetilisi aluseid luua, siis
mida aeg edasi, seda enam leidsid teoreetikud, et ei saa ignoreerida draama tdlkimise
seotust teatriteooriaga. Olukorra tegi aga keerulisemaks asjaolu, et ka teatriteoorias (eriti
just teatriuurimustes — kuidas ja millistel alustel teatrit ja selle erinevaid aspekte
analiilisida) ei ole asjad kindlalt paigas, vaid erinevad teatriuurijad 1&htuvad erinevatest
teooriatest ja aluspunktidest (Palu 1997).

Koigist neist erinevatest teatriuurimise teooriatest on draamatolkijad ja draama
tolkimise teoreetikud oma teooriate l&htepunktiks valinud teatrimaailmast vaid iihe
teatriuurimuse suundumuse — teatrisemiootika, mida teatrimaailmas kasutatakse laialdaselt
erinevate teatrit puudutavate uurimuste labiviimiseks, kuna see annab hea iilevaate ja
rohkelt teadmisi lavastuste iilesehitusest. Mitmed teatriuurijad on veendumusel, et just
teatrisemiootika annab voOimaluse leida konkreetseid ja objektiivseid vastuseid teatrit
puudutavas kiisimustes ning ilmselt just seetdttu on teatrisemiootika pohiprintsiibid
tilekantud ka draama tolkimisele. (ibid.)

Alates 1980ndatest saigi draama tdlkimise teoorias valdavaks kaks peamist suunda
— tihelt poolt semiootiline lahenemine ja teiselt poolt ldhenemine, mis keskendus teksti
keelelisele aspektile. Kuigi need kaks suunda kujunesid vélja juba 1980ndatel, jatkus
nende katsetamine erinevate autorite poolt ldbi rohkete ndidete 1990ndatel. 1990ndate
teisel poolel lisandus neile lisaks ka kolmas suund — sotsiokultuuriline 1&dhenemine, mis

tuleneb uldistest kultuuriteooriatest.

1.1 Semiootiline léihenemine

Teatrisemiootika vildib hermeneutilist vaatenurka ehk tdlgendamist, kuna
eesmargiks on pakkuda objektiivsemaid lahendusi, kui seda vdimaldab tdlgendamine.
Selleks kasutakse lingvistika meetodeid ja termineid, kuna teatris ndhakse keelt ja
teatrimérkides keelelisi muutujaid. Kuid kuna lingvistika keskendub verbaalsele

keeletasandile, siis teatrisemiootika on vidlja kujundanud iildisest semiootika
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margisiisteemist ldhtuvalt lisaks teatri semiootilised allsiisteemid, mis iiritavad hdlmata
koike teatrisse puudutavat, nditeks muusikat, Zeste, valgustust, lavakujundust, kostiilime
jne. (Palu 1997)

Esimeseks autoriks teatrisemiootika alal oli Antonin Artaud, kes 1930ndatel otsis
voimalusi talletamaks teatrile spetsiifilist keelt. Esimesteks teaduslikeks toddeks antud
teemal peetakse siiski Praha koolkonna kriitikute téid. 1930ndatel aastatel iiritavad nii
Otokar Zich, Jan Mukatovsky, Jifi Veltrusky, Jindfich Honzl kui Pétr Bogatyrév
analiiiisida teatrielemente struktuurist ja méargisiisteemist ldhtuvalt. (Nicolarea 2002)

Praha koolkonna semiootikute teooriaid analiilisinud Kreeka péritolu professor
Ekaterini Nicolarea sdnul oli Otokar Zich esimene autor, kes juba 1931. aastal keeldus
aktsepteerimast kirjaliku teksti automaatset domineerimist teatri teiste siisteemide iile,
viites, et tegemist on vaid lihe siisteemiga teatri kui dramaatilise esitluse siisteemide seas.
Zichi teooriale jargnes Mukarovsky, kes samuti uskus, et tervik moodustub erinevate
alliiksuste iihendamisel ja et oluline on publik kui terviku tdhenduse looja, kuid kellele
ndidend samas ei olnud mitte iiks mérk, vaid kui erinevate semiootiliste iiksuste ithend,
kusjuures need iiksused kuuluvad erinevatesse siisteemidesse, kuid sellegipoolest todtavad
koos nédidendi loomiseks. (ibid.)

Pétr Bogatyrévit analiiiisides joudis Nicolarea aga jareldusele, et Bogatyrév iiritas
teatrimdrgi mobiilsuse, paindlikkuse ja diinaamilisuse kaudu kirjeldada teatrisemiootika
peamiseid elemente. Tema teooriat jatkas Veltrusky véitega, et kdik, mis on laval, on mérk,
ning Honzl, kes leidis, et méarkide hierarhiat on vOimatu fikseerida, kuna see vastab
teatrimérgi muutuvale loomule. (ibid.)

Vaatamata nendele esimestele toddele 1930ndatel aastatel, moodus ligikaudu 30
aastat enne jirgmiste teoreetikute to0de avaldamist. 1950ndatel avaldas Roland Barthes
moningad artiklid, mis haakuvad teemaga, kuid alles 1960ndate 16pus ilmusid jargmised
t60d selles valdkonnas — autoriks poola semiootik Tadeusz Kowzan. Kowzan vottis aluseks
Praha koolkonna t66d ning pakkus vélja 13 teatri allsiisteemi (kone, intonatsioon, miimika,
kehapoosid, litkumine, grimm, soeng, kostiiiim, rekvisiidid, lavakujundus, valgustus,
muusika ja helid), kusjuures igat allsiisteemi tuleb uurida omakorda vastava semiootikaga
ning need moodustavad kaks erinevat margi kategooriat: auditiivsed v3i visuaalsed méargid,
mis omakorda jagunevad viite kategooriasse. (1997: 30-37) Kowzani suureks teeneks
peetakse ka kirjaliku teksti ja laval esitatava ndidendi suhete jagamist kolme kategooriasse:

1. kui kirjalik tekst eksisteerib a priori ning selle suuline esitus nduab teatavat

intonatsiooni ja zestilist valjendust;
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2. Kkui kirjalikus tekstis puudub dialoog vOi monoloog, kuid sisaldab lavalisi
juhendeid, mida saab edukalt esitada (néiteks pantomiim);
3. kui kirjalik tekst on Kirja pandud a posteriori kogudes kokku esitatud koned.

(Kowzan 1997: 177-178)

Kowzani teooria osutus kokkuvdttes niivord pdhjapanevaks, et on kogu edaspidise
teatrisemiootika aluseks, kuigi nditeks allsiisteemide arvu on hiljem suurendatud ning neid
on tidpsemalt kirjeldatud.

Uheks selliseks semiootikuks, kes sarnaselt Kowzaniga on arvamusel, et
lingvistiline siisteem on vaid iiks omavahel seotud siisteemidest, mis loob tervikndidendi,
on Anne Ubersfeld, kes avaldas oma t66d 1970ndatel ning kes on iiks esimesi teoreetikuid,
kes mainib eraldi draama tdlkimist semiootika vaatenurgast. Ubersfeld juhib meie
tdhelepanu kahele olulisele aspektile: teater peab vaatlema kirjalikku teksti ja lavastatud
ndidendit kui lahutamatult seotuid elemente, ning seetdttu on kirjalik tekst eraldiseisvalt
puudulik. Ubersfeld on veendunud, et neid kahte elementi on vdimatu iiksteisest eraldada
ning just nende kunstlik eraldamine (ajalooliselt) on kaasa toonud Kkirjaliku teksti
esilekiitindivuse ja probleemid terviku moodustumisel. Selleks, et analiiisida molemat
elementi ning piisaval méiral, toob Ubersfeld sisse hoopiski kolmanda elemendi —
vahepealse teksti (T1) kirjaliku teksti (T) ja lavastuse (P) vahel, mis on véltimatuks
sammuks lavastuse kujunemisel (T + T1 = P). (Ubersfeld 1989: 194-201)

1980ndatel on oma avaldatud t66dega tdhtsaimad teatrisemiootikud Erika Fischer-
Lichte, Keir Elam ja Patrice Pavis, kes koik vaatlevad teatrit kui margisiisteemi, mis
rakendab erinevaid keelelisi voimalusi. (Aaltonen 1996: 37)

Erika Fischer-Lichte vottis 1983. aastal kokku kogu teatrisemiootika kasitluse, mis
lihidalt 6eldes kasutab iihelt poolt Charles Peirce’i klassikalist mérkide kvalifitseerimist
ikoonideks, indeksiteks ja stimboliteks ning teiselt poolt parakeelt, kineesikat ja
prokseemikat. (Ficher-Lichte 1992: 129-133) Peamiseks probleemiks selle teooria puhul
peetakse teatrimarkide tolgendamise puudulikku teoreetilist baasi, kuna teatriméargid
erinevad suuresti eri kultuurides ning seetottu sdltuvad paljuski konkreetsetest
lavastamisstiilidest ja kultuuritraditsioonidest. Kusjuures teiseks kiisitavuseks peetakse
asjaolu, et semiootikud viitavad enamikel juhtudel vaid mitteverbaalsetele mérkidele.
(Snell-Hornby 2006: 86) Fischer-Lichte t66d teatrisemiootika vallas on iilevaatlikud, kuid
draama tolkimisele ta suurt tdhelepanu siiski ei pddra, nagu ka mitte Keir Elam, kes
avaldas 1988. aastal raamatu Semiotics of Theatre and Drama, milles 16plikult eristab teatri

ja draama semiootikat, leides, et ndidenditekst vajab eraldi semiootilist analiiiisi (Elam
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1988: 3). Elam rohutab oma teooriaga draama kahest kuuluvust nii kirjandustekstide kui
teatritekstide hulka ja pakub vilja oma teatri kommunikatsioonisiisteemi mudeli, eristades
dramaatilist konteksti, mis tdhistab publikuni joudnud néidendi enda sisemisest
fiktsioonimaailmast saadavat informatsiooni, ning teatri konteksti, mille réhuasetus on
néitlejate ja publiku vahelisel suhtlemisel (ibid.: 32-49, 135-137).

Draama tolkimise seisukohast tdhtsaimaks semiootikuks peetakse aga Patrice
Pavist, kes on loonud parima tilevaate semiootilistest mdistetest teatris (Dictionnaire du
thédtre — esmatriikk 1987. aastal, hiljem kordustriikid ja 1998. aastal tdlgitud ka inglise
keelde) ning kes on avaldanud mitmeid artikleid ja raamatuid teatrisemiootikast. Kui
Pavisele eelnenud semiootikud on draama teksti uurinud valdavalt vaid kui iihte teatri
mirgisiisteemi voi kui ndidendist lahutamatut, siis Pavis sellega piris ndus ei olnud. Uhel
poolt ndustus ta Elamiga, et draamale ja teatrile ehk tekstile ja ndidendile kehtivad kaks
erinevat semiootilist siisteemi, kuid teiselt poolt ei noustu ta viitega, et need slisteemid on
lahutamatud, vaid tema sonul on need lihtsalt paralleelsed. (Pavis 1992: 138) Sellega
valdib ta riski tdhtsustada iihte teisest rohkem.

Siiski viis Pavis oma teooria kaugemale teistest senistest semiootikutest, sidudes
kirjaliku teksti ka teiste mirgisiisteemidega teatris ja samuti véljaspool teatrit. Pavis pidas
teatrisemiootikat seotuks teiste aladega, sealhulgas niiteks teatriajaloo ja dramaturgiaga
ning soovides mitte keskenduda vaid teksti-lava erinevustele (Pavis 1982: 25-35), on ta
uurinud ka niiteks draamateksti probleeme interkultuurilises teatris (Pavis 1989: 25-44).

Draama tolkimise teoreetikutel on kombeks vihjata nende eriala keerukusele
erinevate metafooride kaudu, mis oma olemuselt juba peegeldavad valdkonna &darmist
keerukust. Uks tuntumaid draamatdlkimise teoreetikute hulgas levivatest metafooridest
(mis on joudnud ka teatriteoreetikute ja -kriitikute kdnepruuki 14bi interkultuurilise teatri)
ongi nii Pavise 1992. aastal avaldatud raamatu Theatre at the Crossroads of Cultures
(,, Teater kultuuride ristteel*) pealkirjast tulenev sdnapaar ,,kultuuride risttee* kui ka teoses
leiduv viide liivakellale. Kui , kultuuride risttee viitab lihtsalt kultuuriteooriate sidususele
nii teatriteooria kui tdlketeooriaga, siis Pavise ,liivakella teooria® jirgi tihendab draama
tdlkimine tlesannet viia ldhtekultuuri elemendid sihtkultuuri 1abi filtri, mis koosneb 11st
etapist: (1)  kultuuriline  modelleerimine  ja  sotsioloogiline,  antropoloogiline
kodifitseerimine, jne.; (2) kunstiline modelleerimine; (3) adapteerijate perspektiiv; (4)
adapteerimine; (5) nditlejate ettevalmistav tegevus, jne.; (6) teatrivormi valik; (7) kultuuri
lavaline representatsioon/esitus; (8) retseptsiooni adapterid; (9) loetavus; (10) retseptsioon

sihtkultuuris (A. kunstiline modelleerimine; B. sotsioloogiline ja antropoloogiline
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kodifitseerimine; C. kultuuriline modelleerimine); (11) antud ja oletatud jareldused. (Pavis
1992: 4, 185)

Mitmed teoreetikud Kritiseerivad aga, et nimetud liivakella teooria ei ole eriti
paindlik, nagu mainib niiteks Madis Kolk (2001: 13), kuna vaatamata timberpddratuse
voimalusele ja vajalikkusele, on liivakell siiski liialt lineaarne ning teisi elemente vélistav.
Oma kuulsas artiklis Problems of translation for the stage: interculturalism and post-
modern theatre, mis avaldati 1989. aastal Hanna Scolnicova ja Peter Hollandi koostatud
raamatus draama tolkimisest (sama artikli avaldas Pavis hiljem uuesti peaaegu tervikuna
oma 1992. aasta raamatus pealkirja all Toward specifying theatre translation), iiritab Pavis
ndidata, et draama tolkimist on siiski vOimalik teoretiseerida erinevate mudelite ja
skeemide kaudu (1992: 139, 149). Pavise jargi (1989: 25-44) on vaja ldbi kdia kuus
tasandit, et jouda autori mdttest kirjutada ndidend selle lavastamiseni teises kultuuris ja
keeles, viites et draamateksti tdlkimisest radkimise asemel, tuleb analiiiisida teksti ja tolget
kui osana lava jaoks vajalikust materjalist. Pavis rddgib neljast suuremast probleemide
ringist (tekstiline, dramaturgiline, lavaline ja retseptsiooni konkretisatsioonide jada), mida
tuleb tolkides arvesse votta, nditeks konkreetse teatriretseptsiooni olukord ja selle mdju
tdlkele ning muuhulgas pakub vilja ka omapoolseid lahendusi draamateksti tdlkimiseks,
mis vOtaks arvesse teksti muundumist ja selle mojutajaid alates ldhtetekstist kuni lavastuse
ettekandmise ja retseptsioonini. (ibidem.)

Vaatamata kriitikale on Pavise mudel iiks esimesi tolkimise skeeme, mis keskendub
vaid draamale ning mis toob &ra ja votab arvesse draama eriparasid. Nimetatud skeem aitab
suurepdraselt defineerida Pavise enda asukohta draama tdlkimise teoreetikute hulgas, kuna
peab draama tolkimise mudelit 10petatuks alles nédidendi lavale toomise ja sihtkultuuris
retseptsiooni arvestamisega.

Uldjuhul on suurimaks kriitika kohtadeks semiootikute teooriates peetud
lingvistilise mudeli kasutamist analiiiisis, kuna seda on rakendatud teiste siisteemide,
nditeks teatrisiisteemi puhul, mille seotust lingvistilise siisteemiga ei taheta jélle siduda.
Samuti kerkib mitme autori puhul iiles kiisimus, miks on tiks slisteem tdhtsam teisest.
Pavise puhul antud kriitikat ei kasutata, mis on ilmselt iheks pohjuseks, miks hilisemad
teoreetikud rohkelt Pavisele viitavad.

Kokkuvottes voib aga oelda, et teatrisemiootikute suureks teeneks oli draamateksti
ehk kirjaliku teksti ja lavastuse ehk ndidendi tihendamine — kahe erineva valdkonna

tthendamine, millest hilisemad draama tdlkimise teoreetikud ja lihtsalt draamatdlkijad ei
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ole saanud enam iile ega iimber, vaid on pidanud oma teoreetilisi seisukohti seletades ka

puudutama nimetatud iithendust.

Semiootikute tehtud t66 vottis oma teooria aluseks oluline tdlketeoreetik Fernando
Poyatos, keda huvitas mitteverbaalne kommunikatsioon, mida ta nédgi ka draama
tolkimises. Poyatos kasutas dra semiootikute analiilisimeetodeid, et analiiiisida
mitteverbaalsete elementide olemasolu ja tdhtsust draama tekstis, kuigi ta tunnistab ka
verbaalsete elementide eksistentsi. Poyatose suureks teeneks vOib pidada tema teema
kisitlust, sest lisaks analiilisile, iiritab ta pakkuda terviklikku pilti mitteverbaalsetest
stisteemidest nii nagu neid antakse edasi néitekirjanikult lugejale (antud juhul tolkijale),
siis edasi lavastaja-niitlejate meeskonnale ja 16puks publikule (viimane aspekt eristabki
Poyatose sonul draama tolkimist teistest kirjanduslikest Zanritest). Analiilisi aluseks
kasutab Poyatos aga just semiootikute pakutud parakeelt ja kineesikat. (1983: 315)
Poyatose sonul (ibid.: 322) holmab tema draama tdlkimise skeem sellisel moel kdiki
vajalikke aspekte tolkimisel, alates keelelisel tasandil esinevatest lavajuhistest kuni
kultuuriliste mgjutusteni 1dbi nditekirjaniku, tolkija, lavastaja, nditlejate ja publiku
karakterite omapéra.

Lisaks Poyatosele vottis semiootikute analiilisimeetodid draama tolkimise uurimisel
hiljem iile Mary Snell-Hornby, kes lisaks parakeelele ja kineesikale kasutab oma analiiiisis
ka mirgisiisteemide iseloomulikku jagunemist ikoonideks, indeksiteks ja sitimboliteks.
Samuti ndustub Snell-Hornby semiootikutega, et draamateksti tuleb vaadelda koos
lavastusega (ilma esituseta ei ole tekst tdielik) ning seetdttu jouab ta jareldusele, et ka

verbaalsete elementide ainukeseks eesmérgiks saab olla teksti lavale toomine. (Snell-

Hornby 1997: 187-191)

Enne jirgmise suuna juurde asumist, vairib semiootika 1dpetuseks vahemérkusena
mainimist veel fakt, et eestlased seostavad tihti semiootikat ja eriti just teatrisemiootikat
esmajoones Juri Lotmaniga (teatavasti avaldanud raamatu ,,Lavasemiootika®), kuid
kiesoleva t60 autor oma analiiiisis Lotmanile ei keskendu, kuna Lotman spetsialiseerub
keeleteaduslikust semiootikast (aluseks Ferdinand de Saussure’i teos ,,Uldlingvistika
kursus® 1913. aastast) tuletatud kultuurisemiootikale, vittes vaatluse alla laiema ajaloolis-

sotsiaalse konteksti. (Palu 1997)

16



1.2 (Para)lingvistiline lihenemine

Esimesed pdhjapanevad arutelud ja uurimused draama tdlkimisest véljaspool
semiootikat pédrinevad samuti 1980ndate aastate esimesest poolest. Ajal mil tdlketeooria
iildisemalt alles otsis oma kohta akadeemilises maailmas, leidus ka akadeemikuid ja
tolkijaid, kes keskendusid just draama tolkimisele.

Esimeseks tdhtsamaks draama tolkimise teoreetikuks (mittesemiootik) oli Susan
Bassnett, kes viitis 1980. aastal, et just draama tdlkimine on {iks enim hooletusse jaetud
valdkondi tdlketeoorias. Bassnett tuli vilja véitega, et kuna draamateksti tuleb proosast voi
luulest erinevalt lugeda ning selle potentsiaal ilmneb tdielikult alles etenduse
ettekandmisel, on vdimatu lahutada teksti lavastusest ning teater koosnebki nende kahe
komponendi vahelistest vastastikulistest suhetest. Kirjalik draamatekst on aluseks
dramaatilise lavastuse elluviimiseks ning seega peab draamatdlkija tditma lisaks muudele
proosa- voi luuletolkimise kriteeriumitele ka ,,mangitavuse™ (performability) kriteeriumi,
mis tulenebki teksti funktsionaalsusest ehk selle eesmérgist lavastada tekst ning mis
tahistab seega teatud zestiliste koodide olemasolu teatritekstides. Bassnetti viite kohaselt
on mangitavuse kriteerium olulisem lingvistilistest ja stiililistest aspektidest ning kui
tolkesse tuleb sisse viia muudatusi, siis vdib neid pigem teha viimaste aspektide puhul,
tostes nii esiplaanile méingitavust, mis Bassnettile tdhistab sama mis ,néideldavus®
(actability) ja ,radgitavus“ (speakability). See toob kaasa aga soOltumise erinevatest
teatritraditsioonidest, lavalistest stiilidest ning konkreetsest publikust, kellele tdlge on
orienteeritud. (Bassnett 2002: 119-131) 1996. aastal analiilisis Mary Snell-Hornby
Bassnetti seisukohti ning leidis, et selle kdige saavutamiseks peab aga tdlkijast saama
lavastaja meeskonna iiks osa ehk tdlkija peab juba tdlget tehes t6Gtama koos nii lavastaja
kui nditlejatega (Snell-Hornby 2007: 111-112).

Vaatamata oma varasematele véidetele ning hilisematele jargijatele, muutis Susan
Bassnett 1985. aastal oma positsiooni radikaalselt ning asus hoopiski vastupidistele
seisukohtadele.

Nimelt oma kuulsas artiklis Ways through the Labyrinth: Strategies and Methods
for Translating Theatre Texts leiab Bassnett, et tegelikult on méngitavus rohkelt
lahkarvamusi pdhjustav termin (Bassnett 1985: 90), mida tdlkijad kasutavad lihtsalt
erinevate tekstivabaduste votmiseks ja oma strateegiate pohjendamiseks ning seetottu
tuleks sellest ilildse loobuda. Artiklis kasutab Bassnett terminit ,labilirint”, et niidata

kuivord keeruline on draama tolkimine ning kuivord keeruline on sellest 1dbi péddseda ja
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mingitele tulemustele jouda. Kuigi Bassnett loobub méingitavuse terminist, mida kasutasid
ka semiootikud ja enda varasematest iitlustest teksti varjatud Zestiliste alliiksuste kohta, mis
samuti vajavad tolkimist, ei loobu Bassnett siiski tdielikult teatrisemiootikute avaldustest,
kuna ei loobu nende parakeele elementidest, véites, et loobudes ebausutavatest terminitest
ja teooriatest, ,,ei jaa tolkijale muud iile, kui keskenduda spetsiifiliselt teksti markidele:
maadelda lingvistiliste elementidega, kone riitmidega, pauside ja vaikustega, tooni voi
registri muutustega, intonatsiooni mustri probleemidega: liihidalt, kirjaliku teksti
lingvistiliste ja paralingvistiliste aspektidega, mis on lahti kodeeritavad ja seejdrel uuesti
kokku kodeeritavad* (Bassnett 1998: 107).

Bassnett rohutab, et kirjalik tekst ei ole vajalik nédidendi esitamiseks, mistdttu on
see vaid liks element suuremast siisteemist, mistdttu omakorda tdlkija iilesandeks on
muretseda vaid kirjaliku teksti tolkimise pdrast ning kdik muu, sealhulgas kirjaliku teksti
sidumine teiste mérgisiisteemidega, ei ole mitte tdlkija {ilesanne, vaid néitekirjaniku voi
lavastaja to0 ja vastutus. (ibid.: 98-99)

Susan Bassnett jatkas voitlust oma seisukoha eest ning 1998. aastal avaldas ta koos
kaasmotleja André Lefevere’iga raamatu Constructing Cultures. Essays on Literary
Translation, mis peamiselt keskendub draama tolkimisele ning kus ta jatkab méngitavuse
kriteeriumi kritiseerimist, siivenedes samal ajal teistesse draama tolkimise probleemidesse.

Kuigi mitmed autorid védidavad, et tinu Bassnetti meelemuutusele voib taas radkida
laias laastus draama tdlkimise puhul nn kahest ajaloolisest suunast, mille puhul iiks pool
peab teksti plihaks ja teine pool mitte, siis tegelikkuses oli Bassnetti suuna muutus seotud
laiemate stindmustega tolke- ja Kirjandusteoorias (eriti suureks mojutajaks kujunes nn
cultural turn ehk kultuuriline péore), mis tdhendas ka uute suundade arengut.

Samas jdtkus nende kahe suuna — semiootilise ja (para)lingvistilise — katsetamine
erinevate autorite tolgenduses rohkete ndidete kaudu ka 1990ndatel. Moni autor keskendus
vaid iihele suunale, kuid leidus ka neid, kes poodrasid tihelepanu molemale (kuigi mitte
alati samal mééral). Enamikku hilisematest autoritest vOikski lahterdada laias laastus nende
kahe suuna jdrgi ehk kas nad pigem jargivad Patrice Pavist ja tema keskendumist
méngitavuse kriteeriumile, kusjuures Pavis ise kasutab tihti méngitavusest ridkides
terminit mise en scéne', vdi Susan Bassnettit ja tema keskendumist ,loetavuse*

(readability) kriteeriumile ehk kirjalikule tekstile. ,,V&iks* lahterdada, sest olukorra teeb

! Termin tuleb prantsuse keelest ja tihistab laiemas mdttes teatri véljendusvahendite kogusummat ning
kitsamas mottes niitlejate fikseeritud paigutust ja nende litkumisi laval méingu iihel voi teisel momendil.
(Schutting 1999: 355).
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keeruliseks sarnaste terminite (méngitavus, radgitavus, loetavus jne.) kasutamine eri
mdistete tahistamiseks. Iga autor voi teoreetik defineerib samad terminid omale sobilikul
viisil voi ei defineeri neid iildse, nii et nende mdistmine on lihtsalt &raarvamise mang. Veel
itheks lahterdamist raskendavaks asjaoluks on ka tdsiasi, et mitmed autorid analiilisivad
oma artiklites vaid tihte aspekti voi elementi draama tdlkimises ning keelduvad sellega end
paigutamast kummagi suuna esindajateks, mis ongi suhteliselt vGimatu, sest nad ei anna
oma teooriatest laiemat voi terviklikku ettekujutust.

Kui teatrisemiootikutega iihel meelel olid nditeks Terry Hale ja Carole-Anne Upton
(Hale, Upton 2000: 2-5), kes leidsid, et draama tdlkimine on paratamatult seotud mise en
scene’iga ja samast aspektist 1dhtuvalt valis Upton ka artiklid oma 2000. aasta artiklite
kogumikku, siis Bassnettiga sarnasele jareldusele jouab niiteks J. Michael Walton, kes
peale pikka (kuid Bassnettist erinevat) analiiiisi leidis, et oluline on eristada tdlkija ja
lavastaja funktsiooni, mistottu on vaatamata kdigele (Walton analiilisib mitteverbaalse
keele ja draamateksti allteksti olemasolu) vajalik jadda originaalile truuks ning tolkida
lihtsalt teksti, mitte tuua ettekddndeks pohimotet, et tuleb tdlkida lava jaoks ja sellest
lahtuvalt teha pohjendamatuid muutusi ldhteteksti. Waltoni sonul (2006: 194-195) vaib

viimase jatta siidamerahuga lavastaja {ilesandeks ja vastutuseks.

1.3 Sotsiokultuuriline 1ahenemine

Uldine tendents, eriti 21. sajandi autorite hulgas, on siiski liikuda aina enam
semiootikute ehk Patrice Pavise suuna edasiarendamise poole. 1990ndate teisel poolel
kujunes sellest vilja draama tdlkimise nn kolmas suund — sotsiokultuuriline 1&henemine,
mis sai alguse kultuuriteooriate laiast levikust tolketeoorias ja kultuurilisest podrdest.
Kultuuriteooriate mdju oli paratamatult oodata ning draama tolkimisse joudis see peamiselt
1abi Itimar Even-Zohari poliisiisteemi teooria.

Sotsiokultuurilise ldhenemise tahtsamaks esindajaks voib pidada soomlannat Sirkku
Aaltoneni. Aaltonen vottis oma teooria aluseks semiootikute seisukohad ja liitis sellele
sotsiokultuurilise vaatenurga. (Snell-Hornby 2007: 112) Teooria ldhtub tddemusest, et
selleks, et draama tekst ,,to0taks*, peab see olema tolgendatav nii nditlejatele kui publikule.
Oma praktilises analiilisis (liri miljoost Soome draama tdlkimises) kasutas Aaltonen just
poliisiisteemi teooria meetodit, et analiilisida erinevaid kultuuriaspekte. Aaltonen ja
sotsiokultuuriline ldhenemine {ildiselt tiritavad end paigutada kahe suuna vahele, viites et

parim draamatdlge tuleneb just kahe suuna {ihispunktidest, kuigi baasiks kasutatakse
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teatrisemiootikute teooriaid. Aaltonen ja teisedki selle suuna esindajad on ndus péris suure
hulga teoreetikutega (eriti leidub neid teatrisemiootikute hulgas), kes leiavad, et just
semiootika, sealhulgas ka teatrisemiootika, on teadusala, mis iihendab kogu
humanitaarteaduste valdkonna ja on seetdttu parim voimalik teoreetiline alus
uurimistoodeks. (Kull, Salupere, Torop 2005) Kuid samas liidavad nad sellele kultuurilise
aspekti.

Tolketeooria Oppejouna Soomes Vaasa iilikoolis on Sirkku Aaltonen toonud
draama tdlkimise kdsitlusse metafoori ,,jadmégi*, mis lisaks Pavise ,,kultuuride ristteele® ja
»Hliivakellale ning Bassnetti ,lablirindile” iseloomustab draama tolkimise keerukust.
Aaltonen selgitab (2002) jidméae metafoori kaudu zanrile iseloomulikke elemente ja nende
tdhtsust. Aaltoneni sonul tdhistab draama tolkimises jidmée veepealset osa draama tekst,
selle tdlge ning nende kahe teksti analiilis ja sellest tulenevad avastused. Uurides aga leitud
avastusi kahe teksti vordluse tulemusel, ilmneb jaidmée veealuse osa tdhtsus, kuna veealuse
osa abil saab selgitada, kuivord annab konkreetset veepealset osa kanda iile teistele
draamatekstidele vOi draama Zanrile laiemalt. Seega tuleb veealuse osa puhul eristada
teatrit ja draamat, kuna mitte koik draamatekstid ei ole teatritekstid ja vastupidi ning
Kirjandus- ja teatrislisteemid aktsepteerivad erinevaid tolkestrateegiaid; tuleb arvestada
mitmehddlsust, mis tuleneb teatris mitme osapoole to0st (nditekirjanikust, tdlkijast,
lavastajast, nditlejast); ning arvestada tuleb ka konkreetset sotsiaalset ja kultuurilist
konteksti, kuna sellest soltub palju, kasvoi juba miks iiks voi teine tekst on voetud
tolkimiseks.

Aaltonen keskendub oma aruteludes viitele, et kirjalikku teksti ei ole vdimalik
lugeda vaid iihel viisil ning iga lugemine loob omakorda uue teatriteksti. Aaltonen kasutab
siinkohal André Lefevere’i terminit ,,iimberkirjutamine® (rewriting, mida Lefevere kasutab
kill nii tolgete, tdlkekriitika kui viidete puhul (1998: 109)), et selgitada, kuidas
iimberkirjutamise kaudu manipuleeritakse tekstiga, et toime tulla voorelementidega ja teise
kultuuri aspektidega konkreetses siisteemis. Aaltonen ndustub Lefevere’iga, et peamisteks
analiiiisitavateks punktideks peavad olema tdlkija enda ideoloogia ja sihtkultuuris
valitsevad traditsioonid-normid, kuna tdlkesse joudvad keelelised ja kultuurilised
lahendused-elemendid 1dhtuvad nendest kahest punktist (Lefevere 1992: 41-58). Aaltonen
votab aga nende tOlkestrateegiate kirjeldamiseks, mis tagavad voOrteksti paigutamise
sihtslisteemi normidesse, kasutusse termini ,,akultuurilisus® (acculturation), kusjuures kui
véita, et draamatekst on osa teatrist, siis teatud akultuurilisus on lihtsalt viltimatu ja nii

peab see olema ka analiiiisitavaks punktiks. (Aaltonen 1996: 73-74) Aaltonen leiab, et
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tolkestrateegiatest ja akultuurilisusest ldhtuvalt on voimalik draama tdlkeid lahterdada
kolmeks:

- Lddvalt sihtkultuuriga seotud tdlge, mille puhul tolkimisel on silmas peetud laia
ja erinevat teatripublikut, kusjuures puudub iihendus konkreetse
teatrilavastusega. Sellise tdlke eesmérgiks on tutvustada ja propageerida
konkreetset ldhteteksti, pidades samas silmas tuleviku perspektiivi sihtkultuuris.
Tihti tuleneb sellise tolke tegemise impulss ldhtekultuurist, mitte sihtkultuurist.

- Uue sihtteksti loomine, mille puhul peetakse silmas konkreetset lavastajat,
teatrit vOi teatritruppi. Méadravaks on tolkija teadmised sihtkeelest ja -kultuurist
ning tdlkija iilesandeks on ldhtekeele teksti imiteerida nii kontseptuaalselt kui
keeleliselt sihtkeeles ja anda see seejérel todsse lavastajale.

- Kontrollitud vaatamine, mis tdhendab, et eesmirgiks on vdetud kontrollida
retseptsiooni laval ehk tolge luuakse konkreetses kohas konkreetsel ajal
konkreetsele publikule. Enamasti ongi sellise tdlke elueaks iiks konkreetne
etendus.

Aaltonen ei pea kusjuures lihtegi neist teisest paremaks, vaid lihtsalt toob dra, et

kultuuriliselt ja ajalooliselt eksisteerivad kdik kolm ning et nende esinemine sdltub

kultuurilistest ja ajaloolistest aspektidest. (Aaltonen 2004)

Aaltoneniga sarnast teooriat kirjeldab ka Manuela Perteghella, kes toob dra ka
omapoolse tolkeskeemi, mis toetub oma olemuselt Holmesi deskriptiivsele tolke mudelile
(Holmes 1994: 88), kuid samas voOtab arvesse nii keelelise iimberpanemise,
sotsiokultuurilise konteksti (Aaltoneni teooria) kui majanduslikud ja ajaloolised aspektid.
Perteghella pakub vilja, et kokkuvdtvalt voiks tema késitlust pidada deskriptiivseks-
antropoloogiliseks mudeliks, kuna ta iiritab selgitada nii tekstilise kui lavalise tdlke
materiaalset olemust ning nende stimboolset tihendust iihiskonnas. (Pertheghella 2004: 1)

Pertheghella eristab keelelist ja lavalist tasandit draama tolkimises ning keelelise
tasandi saab omakorda jagada kaheks vastavalt {ihiskonnas kasutatavatest strateegiatest
draama tdlkimisel. Uheks strateegiaks on teksti tdlkimine, mis on orienteeritud lihtsalt
lugejale, teisel juhul {ritatakse tolget iihendada teksti lavastamisega, kusjuures
tthenduspunktid vdivad olla erinevad. Naiteks juhul, kui koos to6tavad niitekirjanik ja
tolkija, kasutab Perteghella terminit ,,koost6dl pohinev tolge* (collaborative translation)
ning seda iseloomustab nditekirjaniku toostiili ja poeetika arvestamine tolkimisel. Kui

tolke 16pp-produkt koosneb aga eri tdlkijate koostoost, kutsub Perteghella seda ,,lapiteki
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tolkeks* (patchwork translation). Lihtsalt sona-sonaline tolge, mille eesmirk on edastada
tekst iihekeelsele lavastajale (vahest koos mérkuste ja selgitustega konteksti kohta), on
,teaduslik tdlge* (scholarly translation), kus tdlkija tiritab taga ajada filoloogilist tdpsust.
(ibid.: 11-12) Selline teguviis viib tihti ,adaptatsiooni (adaptation) ja/voi
»imitatsiooni/versioonini“ (imitation/version). Adaptatsiooni puhul {iritatakse tekst
keeleliselt timber panna sihtkeelde, et seda saaks kasutada laval. See hdlmab kultuuriliste
ja pédevakajaliste aspektide muutmist, et saavutada optimaalne publiku heakskiit.
Imitatsiooni/versiooni puhul on tegemist suurema timber kirjutamisega, mis ldhtub hoopis
teisest eesmirgist — soovist muuta ldhtekultuuri dramaatilised mudelid sobilikuks
sihtkultuurile, seega tegemist vOib olla muutustega ka niiteks siizees, karakterites jne.
(ibid.: 15)

Perteghella leiab oma skeemis terminid ka muud tiiiipi tolgetele. Niiteks enamasti
Euroopas kuni 19. sajandini praktiseeritud tegevusele tdlkida tekste 1&dbi kolmanda keele
paneb Perteghella nimeks ,,t0lge 1dbi teiseste vOi vahepealsete tdlgete™ (translation via
secondary or intermediary translations); tolked, mille on teinud niitekirjanik ise, nimetab
ta ,,nditekirjaniku tolkeks* (playwright translation); tolked, mis on ajaliselt kaua vastu
pidanud ja mida on kasutatud mitte {ihe, vaid mitme ndidendi lavastamisel, nimetab ta
,»,standard tolkeks* (standard translation). (ibid.: 16)

Lavaline tasand ei saa olla muust orienteeritud kui lavastamisest, teksti lavale
toomisest. Seega on siia alla kuuluvad tolked mdjutatud konkreetsest mise en scene’ist ja
arvesse ldhevad ka teatritraditsioonid ja publiku retseptsioon. Ka sellel tasandil saab
radkida koostool pohinevast tolkest, kuid koost6d toimub antud juhul kas lavastaja-tdlkija
vOi nditleja-tdlkija vahel. Perteghella toob &ra ka ,mitmekeelse esituse” (polyglot
performance) ja ,jiilekantud esituse* (transperformance). Esimesel juhul tootab kuulus
nditleja voorkeelse nditetrupiga, teisel juhul tootab lavastaja vodras keskkonnas voi riigis.
,» T0lge-adaptatsioon™ (tradaptation) on lddnemaailma ldhteteksti tdlkimine mitte-
ladnelikku traditsiooni ning ,,ajaloolistav meetod* (historicizing method) on olukord, kus
sihtkeelde pandud draamatekst lavastatakse ldhtekultuuri ajaloolises kontekstis. (ibid.: 17—
18)

Perteghella on oma teooria ja skeemi kokkuvotteks avaldanud lootust, et tulevikus
saaksid draama toOlkijad kasutada nimetatud skeemi selleks, et valida sealt omale sobilik
tolke liik ja sellest 1ahtuvalt praktiseerida (ibid.: 19), kuid samas on just nimelt see sama lai
valik toonud kaasa kriitika, kuna kokkuvottes ei anna Perteghella ise mirku, millist

tolkevarianti ise eelistab.
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Oluliseks 21. sajandi teoreetikuks on ka hispaanlane Jorge Braga Riera, kelle sulest
ilmus eraldi draama tolkimisele piihendatud raamat 2009. aastal. Véga tiiiipiliselt 21.
sajandi teoreetikutele ja draamatdlkijatele keskendub ta oma raamatus siiski enamasti just
analiiisile, mitte aga omapoolsele teoreetilisele késitlusele. Nii ongi tihti draama
tolkimisest kirjutavaid autoreid véga raske iihe voi teise suuna esindajaks lahterdada. Braga
Riera ldhtub oma teoorias ja analiiiisis siiski just sotsiokultuurilisest ldhenemisest ning toob
dra elemendid, mida peab draamat tolkides voi seda analiiiisides arvesse votma. Nendeks
elementideks on lingvistilisel tasandil foneetika ja silintaks ning ekstralingvistilistest
aspektidest zestid ja muud lavalised komponendid (nditeks muusika, kostiiimid jne.),
kultuurikontekst ja tdlkija isik, kusjuures olulisemateks elementideks on just
ekstralingvistilised, sest just need eristavad draama tdlkimist teiste Zanrite tdlkimisest.
Vaatamata aga nimekirja esitamisele, mida tuleks analiilisida, leiab Braga Riera, et
igasugune analiiis peaks siiski ldhtuma konkreetsetest analiilisitavatest tekstidest,
kusjuures rohk on sonal ,.tekst*, kuna tildisest tdlketeooriast 1ahtuvalt saab analiiiisi aluseks
olla vaid tekst ja muu sinna juurde kuuluv, mitte aga nditeks etendus. Viimase analiilisiks
tuleks arvestada ka juba muid valdkondi, eelkdige teatriteooriat. (2009: 15-34) Braga
Riera on veendunud, et iga konkreetne draamateksti tolge pakub analiilisi tulemusel
tolkijale ja teoreetikule parima vdimaliku mudeli draama tdlkimiseks ning just seetdttu on
kdesoleva magistritdd analiiiisitava poole aluseks voetud Braga Riera analiitisi nimekiri ja
eeskuju, kuid mida on muudetud vastavalt konkreetsetele tekstidele, et vilja selgitada just

Hispaania kuldajastu ndidendite eesti keelde tdlkimise iildjooned.

1.4 Terminoloogia

Lisaks eespool mainitud suundadele oli huvitavaks arutelu aspektiks nii 1980ndatel,
1990ndatel kui ka kédesoleval sajandil mitmete teoreetikute kisitluses ka kiisimus, kas
draama tolkimise puhul on iildse tegemist tolkimisega voi tuleks seda defineerida teisiti.
Snell-Hornby viidab (2007: 116), et ilmselt tuleneb selline kahtlemine tolkimise madalast
prestiizist ning tdlkija t06 vdhesest vaartustamisest. Nditeid on mitmeid.

Joseph Che Shu kirjutab Metas avaldatud artiklis 2002. aastal, et vaadates vaid viie
autori terminikasutust draama tdlkimise puhul v3ib nimekirja lisada jirgmised terminid:
adaptation, rewriting, version, transplanting, naturalising, neutralising, integrating

foreign works, large-scale amendments, recreation, transposition ja reappropirate,
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kusjuures samad autorid on kasutanud erinevaid termineid ka muudes keeltes, nditeks
prantsuse keeles. (Chu Suh 2002: 53, 56) Mitmete jaoks on koik need terminid
stinontiiimid, teiste, nditeks J. Michael Waltoni jaoks, aga on igal terminil oma definitsioon
ning neid ei saa omavahel segi ajada. (Walton 2001: 80)

Uks esimesi, kes ridkis draamatekstide tolkimisest oma raamatus oli Peter
Newmark. Oma raamatus A Textbook of Translation (esmatriikk 1988. aastal) leidis
Newmark, et tema jaoks ei ole draama tolkimine iildsegi tolkimine, vaid adaptatsioon
(Newmark 2003: 173). Samas ei saa jatta tddemata, et Newmarki Opikus védaris draama
tolkimine vaid tihelehekiiljelist dramérkimist ning selle jooksul pooldab ta teooriat, et
ndidendi tolkimise peamiseks eesmirgiks on selle edukas lavastamine ehk tdlkida tuleb
lavale (potentsiaalsele vaatajale kaasaegses kultuuris ja olukorras), mille saavutamiseks
tuleb leida ja tolkida ndidendi tegelik tahendus ehk alltekst. (ibid.: 172-173)

Newmarki adaptatsiooni terminiga on suures laastus ndus Mary Snell-Horbny, kes
kiill peale pohjalikku uurimistodd mitteverbaalsest kommunikatsioonist draamatdlkimises
joudis jareldusele, et draamateksti tolkimise puhul saab eesmérgiks olla vaid lavastus ja
seega peab verbaalne tekst (sealhulgas oma mitteverbaalsete elementidega) selle eesmérgi
tditma. Seega kui vaadelda sihtkultuurist ja -kirjandusest ldhtuvalt, ei saagi draamateksti
tolge olla muud kui adaptatsioon lahtetekstist. (Snell-Hornby 1997: 187-201)

Sarnaselt Mary Snell-Hornbyga verbaalseid ja mitteverbaalseid aspekte uurides
joudis Said EI-Shiyab aga hoopis teistsugustele jareldustele. Nimelt vaatamata eristusele,
kas draamatekst on lugemiseks voOi laval esitamiseks, tuleb tdlke puhul olla truu
lahtetekstile ja selle kdikvoimalikele komponentidele ning jutt on siiski lihtsalt tolkest,
mitte millestki muust. (EI-Shiyab 1997: 203-213)

Loomulikult leidub ka teisi autoreid, kes kasutavad draama tdlkimisest radkides
lihtsalt terminit tolge, naiteks Kate Cameron (2000: 101-112), kuid tema on iiks neist
teoreetikutest, kes defineerib selle omale sobilikul moel. Cameroni jaoks on draama
tdlkimine loominguline tegevus ning tolkija on vahendaja, kelle iilesanne on viia originaal
tihest tekstist ja kultuurist teise teksti ja kultuuri.

Leidub ka teisi terminikasutusi.

Varasemalt sai mainitud juba Lefevere’i limberkirjutamist, kuid néiteks Derrick
Cameron leiab, et dige oleks iildse kasutada terminit tdlge-adaptatsioon, mis temal,
erinevalt Perteghellast, tuleneb Kanada prantsuse teatridirektori Robert Lepage praktikast
ja tdhistab iihendit translation-adaptation. (Cameron, D. 2000: 17) Martin Bowman

(analiitisides draama tolkimist iihest dialektist teise) leiab aga, et mdlema termini — nii

24



tolkimine kui adaptatsioon puhul — on suhteliselt vGimatu mingit konkreetset eristuvat
definitsiooni méddratleda (vdhemalt draama tolkimise puhul) ning leiab kokkuvdttes, et
draama tolkimine on lihtsalt loominguline tegevus, olenemata selle tulemuse
defineerimisest. (Bowman 2000: 25)

David Johnston on iildjuhul ndus Newmarkiga, viites, et lava jaoks tdlkimise puhul
on teatud adapteerimine absoluutselt valtimatu, kuid protsessi ennast nimetab ta hoopiski
,.transubstantsiooniks* (transubstantiation). (Johnston 2000: 85)

Andras Nagy iiritab defincerida draama tolkimist, kuid samas keeldub aga iildse
kasutamast sOna tolge, kuna tema arvates ei kehti see draama tdlkimise puhul. (Nagy 2000:
151-158) J.-A. George mainib, et muidu voib radkida kiill draamateksti tolkest, kuid seda
ainult kaasaegsete draamatekstide tolkimisel, mitte nditeks keskaegsete ndidendite puhul,
mille tolkimist ta ise on uurinud, sest sellisel juhul tulevad méngu keerulisemad
kultuurisuhted ja vaatamata tolkestrateegiate valikule on tegemist ,,interpretatsiooniga‘
(interpretation) ja seda olenemata sellest, kas tolkija on otsustanud niiteks sihtteksti keelt
moderniseerida voi mitte. (George 2004: 44-46). Sarnase seisukohaga on ka Annie Brisset
(1990/1996: 339).

Teiseks oluliseks terminitegrupiks, mis pohjustab segadust draama tolkimise
teoreetikute hulgas on maéngitavus, loetavus, radgitavus, mis on kaasa toonud rohkelt
kriitikat, kuna puudub iihtne arusaamine terminite sisust ja eri teoreetikud tahistavad
nendega eri moisteid.

Koige sagedamini esinevaks terminiks on mingitavus, mida nagu mainitud
kasutasid juba semiootikud, kuid ka nende seas puudub terminil iiks ja kindel definitsioon.
Siiski on semiootikute arusaamine sellest terminist enamikul juhtudel iihene, véljendades
Pavise seisukohta.

Pavis eristab termineid méngitavus ja radgitavus. Méangitavus tdhendab tema jaoks
sama, mis mise en scene, ,teatraalsus* (theatricality) ja ,teatri spetsiifika® (theatre
specificity), ndhes selles positiivse kiiljena teatrile omast illusiooni ja negatiivse kiiljena
kunstlikkust. Raégitavus tdhendab Pavisele aga lihtsalt hadldust (1992: 143), samas kui
Aaltonen (1996: 40) peab sama terminit oluliseks instrumendiks (pigem vordsustab Pavise
arusaamisega mise en scene’ist), mille abil saab luua kirjanduslikku ja lavalist tdhendust
ning ta rohutab, et mitte mingil juhul ei tohiks seda segamini ajada lihtsalt sobiliku

hidldusega.
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Suhteliselt sarnasel arvamusel Pavisega on ka David Johnston, kes peab
mangitavust seotuks mise en scene’iga, kuid Johnston viidab, et teatrile omast keelt ja
litkkumist on voimalik saavutada vaid juhul, kui tdlkija osaleb ka lavastuse protsessis ehk
on tihedalt seotud nditeks ndidendi proovidega, et kindlustada teksti méngitavus. Erinevus
Pavisega tuleb vilja just selles tolkija osaluses, sest sellisel juhul on méngitavus ja
radgitavus Johnstonile siinoniiiimid, kuna hédldus ja rddgitavus moodustavad vaid iihe osa,
et tagada mangitavus. (Johnston 2004: 28-34) Sarnast seisukohta jagab ka Clifford E.
Landers, kes aga ei kasuta kordagi terminit méngitavus, vaid radgib ainult rddgitavusest,
lisades juurde, et koik muu, nii tdhendus, tdpsus kui originaalitruudus on tolkimisel
teisejargulised. (Landers 2001: 104)

Eva Espasa, kes on oma siidameasjaks votnud just termini méngitavus lahti
mdotestamise, defineerib méngitavuse pigem sarnaselt Pavisega labi termini teatraalsus,
kuigi ta peab oluliseks méngitavuse sidusust teiste teatri suhetega, nditeks teatri ideoloogia
ja teatrimaailmas valitsevate vOimusuhetega. Espasa eristab oma analiilisis kahte eri
lahenemist: tekstilist ja lavalist. Tekstilise vaatenurga puhul ehk draamateksti analiilisides
mdistab ta terminit méngitavus kui rddgitavuse, loetavuse voi ,,hingatavuse® (breathability)
stinoniiiimi, rohutades sellega vajadust luua sujuv tekst, mida néitlejatel oleks lihtne ja
suupdrane ettekanda. Lavalisest seisukohast voOrdsustab Espasa maingitavuse aga
terminitega ndideldavus ja teatraalsus, vihjates nii vajadusele otsustada, kui palju jétta sisse
kultuurierinevustest tulenevaid aspekte (otsustada kodustamise ja vooraparastamise vahel),
kusjuures oluline on see nii tekstitasandil (nditeks kas ja kui palju kasutada dialekti
sihttekstis, kui see esineb ldhtetekstis) kui ka audiovisuaalsete mérkide tasandil (niiteks
kehakeele, heli ja muusika puhul). (Espasa 2000: 50-51) Espasa jouab jareldusele, et
keskenduda tuleks puhtalt ndidendi lavastamisele ehk teisisonu viidab ta, et koik, mida
tahetakse laval ette kanda (niiteks kasvoi telefoniraamat), on ka esitatav. (ibid.: 49)

Nagu juba alapeatiikis 1.2 mainitud, peab Bassnett ise kdige olulisemaks teksti
loetavust, mille ta vastandab mingitavusele. Bassnett kritiseerib, et just inglise keelt
konelevad tdlkijad, lavastajad ja drimehed rddgivad pidevalt terminist méngitavus kui
adrmiselt vajalikust kriteeriumist tdlkeprotsessis (1991: 102), kuigi selle all mdistetakse
erinevaid asju. Monele tdhistab see termin sona-sonalist tdlget (tekstitasandil), mille ainus
eesmirk on tolge edastada lavastajale, kes ise ldhtekeelt ei oska, et ta saaks seejdrel
tekstiga edasi tootada ja sellest laval méngitava lavastuse vormida. Teistele on termin aga
kasutusel, et pohjendada suuri muudatusi sihtkeele tekstis, niiteks pikad teksti vélja

jatmised vorreldes ldhtetekstiga voi vastupidi on lisatud tekstildike, mida ldhtetekstis ei
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ole. Ehk teisisdnu on see teine lavalist tasandit esindav ldhenemine lihtsalt ettekdéne, et
kasutada teksti muutmisel suuremaid vabadusi, kui valitsevad traditsioonid ja kaanonid
seda lubaksid (ibid.: 105). Kolmandad kasutatavad sama terminit, viljendamaks miskit,
mida ei saa kirjeldada — nn peidetud Zestilist allteksti draamateksti sees. Huvitav on
mirkida, et enne 1985. aastat pidas Bassnett kdige olulisemaks tdlkimisel just kolmandat
varianti, samas kui peale meelemuutust liikkas ta aga kolmanda variandi timber, viites, et
zestiline aspekt sdltub puhtalt igast isikust ja tema isiklikust arengust ja kultuuritaustast,
seega ei saa seda vaadelda kui miskit universaalset ja tuleks tildse dra unustada. (ibid.: 110)
Seega Bassnettile sai tdhtsaimaks esimene variant, mille puhul kasutab ta ise terminit
loetavus (1998: 95). Termin mingitavus ei oma aga tema arvates mitte mingit véartust just
seetOttu, et seda ei anna 15plikult ja tiheselt defineerida. lIgasugune teoreetiline pdhjendus
selle termini kasutamiseks seega puudub. (Bassnett 2000: 98)

Bassnett viidab, et sarnast polariseerumist voib ndha juba draama tolkimise
ajaloost. Nimelt alates 17. sajandist on voimalik dokumenteeritult jilgida Vana-Kreeka ja
Vana-Rooma nditekirjanike t66de tdlkimist (hiljem lisandusid neile 18. sajandil ka
Sheakespeare’i aegsed ndidendid), mis ldhtus asjaolust, et ndidendeid nédhti kui poeetilisi
tekste, mis on mdeldud lugemiseks paberil ja tolkimiseks kui kirjanduslikku teksti. Ehk
igasugune lavastuslik dimensioon puudus ning seega méngitavus on lihtsalt puuduv termin.
Peamiseks tolke kriteeriumiks oli vérsivormi joud ja kirjaliku teksti staatus. (Bassnett
1991: 105-106)

Samal ajal juba 17. sajandil toimus aga ka teine protsess, eriti just PGhja-Euroopas,
mille eesmérgiks olid kiired hakitud tdlked, mida sai ndidendiks muuta. Tekst ei olnud
piiha, vaid vastupidi seda muudeti vastavalt soovile, mis 14htusid erinevatest faktoritest —
publiku ootustest, nditetrupi suurusest, nditlejate repertuaarist, aja- ja ruumipiirangutest
jne. (ibid.: 106) Modlema suuna puhul ei ole absoluutselt kiisimus méangitavusel voi kui siis
vahest ainult teisel juhul ja sedagi vaid véga praktilisel moel.

Seega kokkuvottes on Bassnett vigagi ndus Vicki Ooiga, kes vididab, et ainus
voimalik strateegia tolkijale on siilitada originaali vdorapdrasus, sest ainult sellisel juhul
saab lugeja ise otsustada ndidendi tile. (ibid.: 107—108) Seega on tolkija asi leida lahendusi
probleemidele, mis ldhtuvad puhtalt keelelistest kiisimustest, ning tolke valmides antakse

see lle edasi jargmistele huvitatutele, nditeks lavastajatele-néitlejatele.
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1.5 Allikad

Terminite segadus ja paljusus ei ole ainuke pohjus, miks draama tdlkimisest kui
eraldi tolkevaldkonnast on suhteliselt raske rddkida. Teiseks suuremaks probleemiks on
asjaolu, et vaatamata teoreetilistele suundadele, on enamikud autorid oma konkreetsete
ndidete ja analiiiiside puhul sisse toonud tdlketeooria iildteooriad ning viga vdhesed neist
on tiritanud mdista, millised on vaid draama tolkimisele iseloomulikud jooned ja neist
omakorda mingit iildteooriat kujundanud. Analiiiiside aluseks on enamasti voetud erinevad
(ka teiste kirjanduszanrite puhul kasutatavad) meetodid, nditeks ajalooline-deskriptiivne
uurimismeetod, tekstilingvistika, semantika, retsensiooniteooria, poliisiisteemi teooria, kui
mainida vaid moningaid, kusjuures tihti keskenduvad analiiiisid vaid iihele konkreetsele
draama omadusele, tegemata laiemaid tildistusi.

Lisaks teeb draama tolkimise uurimise keeruliseks asjaolu, et vdga tksikud
draamateoreetikud on iiritanud vaadelda draama tdlkimise ajalugu ja kui, siis sedagi vaid
omale huvitava nurga alt. Néiteks Sirkku Aaltonen keskendub oma doktoritd6 osana (1996:
36-44) lisaks Bassnetti mainimisele vaid semiootikute suunale véi Mary Snell-Hornby
tihes oma artiklis Theatre and Opera Translation (2007: 106-119), kus mainib teoreetikuid
vaid valikuliselt, eesmérgiga pakkuda erinevaid aspekte ja ideid tulevastele uurijatele.

Uldiselt on draama tdlkimise alased kirjutised olnudki konkreetsed niited (case
studies), mida avaldatud mitmetes kogumikes ja ajakirjades-véljaannetes tiksikutena. Viga
vihesed viljaanded voi raamatud on tervikuna keskendunud draama tolkimisele ning
loomulikult pole iillatav, et sedagi alles 1980ndatest alates.

Esimene raamat, mis tervikuna keskendus draama tdlkimisele, oli Ortrun Zuberi
koostatud ja 1980. aastal avaldatud raamat Languages of Theatre. Problems in the
Translation and Transposition of Drama, mis keskendus verbaalsele ja mitteverbaalsele
kommunikatsioonile ning draamateksti tdlkele, mugandusele ja tolgendusele, avaldades
samas lootust, et draamast saab tolketeoorias uus ja eraldi distsipliin. Sellele viimasele
vaidleb Susan Bassnett oma 1991. aasta artiklis (1991: 105) vastu, sdnades, et selle asemel,
et argumenteerida millegi olemasolu poolt, mis kindlasti ei ole uus distsipliin, tundub
tahtsam olevat selgitada ajaloolisest vaatenurgast, miks nimetatud valdkonnas puuduvad
tosiseltvoetavad ja pohjalikud uurimistdod.

Sellele raamatule jargnes teine artiklite kogumik, vilja antud samuti Ortun Zuberi

poolt (niitid Ortun Zuber-Skerritt) 1984. aastal Page to Stage: Theatre as Translation.
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1988. aastal ajakirjas Meta avaldas Zuber-Skerritt artikli, kus pShjendas, millistest
alustest oma raamatutes ldhtus. Zuber-Skerritti eesmérgiks oli pakkuda teatud draama
tolkimise klassifikatsioon ning kéia vilja ideid uuteks teaduslikeks uurimusteks, mis
aitaksid tulevikus mdista draama tolkimist paremini, kusjuures Zuber-Skerritt defineeris
draama tdlkimist kahel viisil. Uhelt poolt draamateksti tdlkimine iihest keelest ja kultuurist
teise ning teiselt poolt originaali tolkimine v4i adapteerimine lavale. (Zuber-Skerritt 1988:
485)

Zuber-Skerritti raamatutele jargnes 1989. aastal Hanna Scolnicova ja Peter Hollandi
koostatud artiklitekogumik The Play Out of Context. Transferring Plays from Culture to
Culture, mis keskendus niidendite ajaloolisele ja kultuurilisele kontekstile erinevate
ndidete kaudu.

1996. aastal ilmus David Johnstoni koostatud Stages of Translation: Interviews and
Essays on Translating for the Stage, millele 1997. aastal jargnes Fernando Poyatose
artiklite kogumik mitteverbaalsest kommunikatsioonist ja selle seotusest tolkimisega.
Neljas peatiikk tema raamatust Nonverbal Communication and Translation. New
Perspectives and Challenges in Literature, Interpretation and the Media on piihendatud
teatrile, kuigi vaid kahe artikli néol, andes sona Mary Snell-Hornbyle ja Said El-Shiyabile.
Poyatose sonul (1997: 7) keskendub mitteverbaalne kommunikatsioon parakeelele (ehk
mittelingvistilistele keele omadustele, nditeks silbi pikkus, riitm, kdne kiirus ja valjus) ning
kineesikale (ehk inimese liikumisele, niditeks keha liigutused, asend, Zestid, ndoilmed).
Sellest ldahtuvalt vdidab Mary Snell-Hornby, et draama tekstide puhul on parakeele kaks
peamist tegurit retoorika ja radgitavus. (Snell-Hornby 1997: 197-199)

Valdkonna teised olulised artiklitekogumikud on ka 2000. aastal avaldatud Carole-
Anne Uptoni koostatud raamat Moving Target. Theatre Translation and Cultural
Relocation, mille pdhirdohk on sihtteksti, -keele ja -kultuuri identifitseerimisel ning
keskendumine lavalisele aspektile.

2004. aastal avaldasid Sabine Coelsch-Foisner ja Holger Klein jéarjekordse
artiklitekogumiku pealkirjaga Drama Translation and Theatre Practice, kus avaldati 36
artiklit draama tolkimisest. Need 36 artiklit olid algselt ettekanded kogumikuga
samanimelisest konverentsist, mis toimus 2002. aastal Salzburgis iga-aastase kirjandusliku
ja kultuurilise konverentsi raames. Konverentsi eesmirgiks oli keskenduda voorkeelsete
ndidendite tolkimisele inglise keelde ja nende lavastamisele Angloameerika teatrites. Oma
arvamuse ltlesid sekka nii tdlkijad, akadeemikud kui lavastajad ning enamik nende

ettekannetest saigi kokku kogutud 2004. aasta viljaande jaoks.
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2011. aasta jaanuaris avaldasid Roger Baines, Cristina Marinetti ja Manuela
Perteghella uue artiklite kogumiku draama tdlkimisest pealkirja all Staging and Performing
Translation: Text and Theatre Practice. Raamat keskendub tdlkijatele, kes tootavad
kaasaegses teatris.

Koigis neis kogumikes avaldatud artiklid on konkreetsete ndidete analiiiisid ning
vaatamata iihisele valikule draama kujul, on kdik analiilisid dé4retult erinevad ja teemade
valdkond viga lai, ldhtudes iga autori enda valikust. Nditeks Anthony Meechi on huvitanud
Saksa Demokraatliku Vabariigi teatri eripdra ja palju voi kuidas seda on tolgitud inglise
keelde (2000: 127-137), Kirsten Nigro on uurinud Ladina-Ameerika niidendite tdlkimist
ja toomist USA teatritesse (2000: 115-125), Lindsay Bell seletab ja analiiiisib, kuidas ta ise
tegi tihest filmistsenaariumist draamateksti (2000: 73—-83), kui mainida vaid paari. Uuritud
on draama tolkimist 1dbi dialektide (tdlkimine dialektist dialekti, rahvuskeelest dialekti voi
dialektist ranvuskeelde), eri liiki teatrites (erinevates rahvusteatrites, Briti mustanahaliste ja
immigrantide teatris, Quebeci prantsuse keelses teatris) jne, kuid kokkuvdotvalt peab
mainima, et valdavaks tendentsiks — vdhemalt nimetatud artiklikogumike puhul — on
keskendumine Angloameerika maailmale.

Viga vihesed autorid on joudnud tihest (voi ddrmisel juhul kahest-kolmest) artiklist
kaugemale ning tuleb tddeda, et tUldjuhul on need vélja kasvanud doktoritdddest.
Teoreetikutest, kes on praeguseks avaldanud oma raamatu draama tdlkimisest védrivad dra
mainimist Sirkku Aaltonen oma raamatutega Acculturation of the Other. Irish Milieux in
Finnish Drama Translation (1996) ja Time-sharing on Stage: Drama Translation in
Theatre and Society Topics in Translation (2000); Gunilla Anderman ja Europe on Stage.
Translation and Theatre (2005); Phyllis Zatlin oma teose Theatrical Translation and Film
Adaptation: A Practitioner’s View (2005), kuigi nagu pealkirjast ndha, keskendub pool
Zatlini raamatust filmi adaptatsioonile; ning Jorge Braga Riera ja tema Classical Spanish
Drama in Restoration English (1660-1700) (2009).

Eelpool nimetatud teooriate juurde tullakse tagasi magistrito6 kolmanda osa
jareldustes ning magistritod kokkuvotte juures. Nagu juba mainitud, magistritdd
kolmandas osas iiritangi konkreetsete teoste analiiliside kaudu teha jdreldusi, kas on
voimalik radkida iihtsetest strateegiatest Hispaania kuldajastu draama tolkimisel eesti
keelde eri ajastute ja eri tolkijate puhul ning t66 kokkuvdttes, millist suunda need
strateegiad esindavad vOi ei esinda ja miks. Loodetavasti aitab strateegiate analiilis ja

nende paigutamine draama tolkimise {tldteooriasse lahti motestada kogu Hispaania
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kuldajastu hispaania-eesti keelesuunal draama tolkimise protsessi ja sisu, mis omakorda

tulevikus voiks aidata lihtsustada uute tdlgete tegemist.
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2. HISPAANIA KULDAJASTU DRAAMA JA
SELLE EESTINDAMINE

2.1 Hispaania kuldajastu draama
2.1.1 Hispaania kuldajastu

Hispaania kuldajastu all mdeldakse hispaania kultuuri korgaega 16. ja 17.
sajanditel, hdlmates kunstivooludest renessansi (16. sajandil) ja barokki (17. sajandil) ning
langedes kokku Hispaania Habsburgide diinastia poliitilise tdusu ja langusega. (Edwards
2008: vii) Poliitilisest ja sotsiaalsest vaatepunktist peavad ithed Hispaania kuldajastu
alguseks aastat 1479, kui toimus Kastiilia ja Aragoni kroonide ithendamine Isabeli ja
Fernando abiellumise jarel. (Wickham 1992: 134) Teised jillegi aastat 1492, mil Isabeli ja
Fernando vided hoivasid moslemitele kuulunud Granada provintsi, ajades sellega moslemid
Hispaaniast vélja ja tihendades maa iihtse valitsemise alla. (Edwards 2008: vii) Samal
aastal avastas ka Isabeli toetusel teele ldinud Kolumbus Ameerika, pannes sellega aluse
Hispaania impeeriumi majanduslikule Gitsengule. Habsburgide diinastia voimule tulek
1516. aastal Karl VV-ga viis Hispaania rahvusvahelisele areenile peaaegu kaheks sajandiks,
mille jooksul Hispaania ebadnnestunult iiritas suurvoimu hoida ning mis 10ppes tdieliku
krahhiga nii poliitiliselt kui kultuuriliselt. 1681. aastal suri néitekirjanik Pedro Calderén de
la Barca ja seda peetaksegi iildjuhul Hispaania kuldajastu 16pu dateeringuks (Wickham
1992: 135), kuigi poliitiliselt on kuldajastu 16pu daatumiks peetud ka 1659. aastat, mil
Hispaania ja Prantsusmaa sGlmisid Piirencede rahulepingu, vGi 1700. aastat, mil suri
Hispaania Habsburgide diinastia viimane voimulolija Karl II. (Edwards 2008: viii)

Ameerika vallutamisega ja Habsburgide diinastia troonile tulekuga algas Hispaania
tilemvoim maailmas 16. sajandil. Uus Maailm pakkus Hispaaniale ennendgematut rikkust,
kuid tegelikult onnestus Hispaanial Uuest Maailmast viga védhe tulu saada, kui mitte
arvestada védrismetalli. Pigem ammutasid hispaanlased 16. sajandi algul uusi teadmisi
Euroopast, kuna esmakordselt Hispaania ajaloo jooksul oli hispaanlastel vabam juurdepais
mitte ainult Kesk-Euroopa, vaid ka Pohja-Euroopa kultuuridele. (Kamen 2000: 155-158)
Tanu Ameerikast tulevale véidrismetallile ja mujalt Euroopast saadavatele teadmistele
onnestus (suhteliselt vaestel) hispaanlastel ehitada tiles impeeriumi, kuigi Hispaania
sOjaline vdimsus oli védga viike (vallutatud territooriumitele ei jaetud okupatsioonivigesid
ning koik alad séilitasid sOltumatu valitsuse). Peagi hakkas aga erinevate valduste

valitsemine Hispaaniale suuri kohustusi ja probleeme tooma, kuna ,.kui krooni alla on
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koondunud sedavord palju riike, siis kéib kusagil paratamatult sdda“, nagu viitis Hispaania
kuningas Felipe IV 1626. aastal. (ibid.: 160)

Pidev sdjategevus seadis ohtu Hispaania majandusliku stabiilsuse (riigivolg kasvas
aastast aastasse), aga ka Hispaania enda turvalisuse, olles kdige enam ohustatud Inglise
laevastiku ja prantslaste poolt (inglasi huvitas Madalmaade- ja Ameerika-kiisimus,
prantslasi enda suverdédnsus). Teadlaste sonul saidki just Madalmaad Hispaania impeeriumi
luupainajaks ning allakdigu alguseks. Hispaania impeeriumist lahkulodmise plaane pidasid
17. sajandi esimesel poole Kataloonia ja Portugal, aga ka Aragon, Sitsiilia ja Napoli. 1655.
aastal kuulutas Hispaaniale sdja ka Inglismaa ning 16puks ei jadnud Hispaanial muud iile
kui 17. sajandi teisel poolel oma erinevatest valdustest loobuda ja rahulepingud sdlmida.
(ibid.: 166-174) 17. sajand 16ppes Hispaania jaoks tdieliku hédvinguga, nii poliitiliselt,

majanduslikult kui ka kultuuriliselt.

2.1.2 Hispaania kuldajastu teater

Hispaania kuldajastu algust peetakse iihtlasi Hispaania teatri ajaloo alguseks, kuna
veel 15. sajandi esimesel poolel, enne rindartistide tihedamat Hispaania kiilastamist,
teatakse teatrist Hispaanias viga vidhe ja &ddrmiselt juhuslikult. Hispaania kuldajastu
arenguga teeb tohutu hiippe ka Hispaania teater ja dramaturgia ning Hispaania teatrile
iseloomulikud jooned kujunevad vilja juba sama 16. sajandi jooksul, peamiselt Isabeli ja
Fernando lapselapse Felipe Il valitsemise ajal (1556—1598). Néiteks kujunes sel ajal vélja
Hispaaniale iseloomulik teatrihoone corral ja peamine draamazanr — kolmevaatuseline
comedia. (Dixon 1995: 158) Termin comedia ei tdhistanud tolleacgses Hispaanias aga vaid
meie moistes komoddiat, vaid igasugust nédidendit, sh draamat ja tragikomoddiat. (Marin
1990: 92)

16. sajandi Hispaania teater leidis publikut koigis rahvakihtides: dukondadele
esineti lossides ja aadlisaalides, kirikutegelastele kirikutes ja linnavéljakutel, lihtrahvale
avalikes teatrihoonetes ja akadeemikutele iilikoolides. Teatrist kujunes kuldajastul
koikidele iihiskonnakihtidele kodige populaarsem meelelahutus, kuna kujutas laval koiki
seisusi, neid samas idealiseerides ja kohati naeruvairistades. Nii saabki rddkida 16. ja 17.
sajandil erinevatest teatri liikidest: avalik teater, mida esitati avalikes teatrihoonetes
corrales; oukonnateater, mis toimus paleedes ja oli mdeldud vaid Sukonnale; ning
vaimulik teater autosakramentaalide (autos sacramentales) kujul. (ibid.: 10-17)

Ajastule omaselt oli Hispaania {ihiskonnas religioonil (katoliiklus) vdga oluline roll,

mistottu see joudis ka teatrisse ja ndidenditesse spetsiaalse Zanri — autosakramentaalide —
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kujul. (Zirmunski 1967: 369) Autosakramentaalide puhul on tegemist armulaua sakramenti
lahtimdtestava lihevaatuselise nédidendiga, mida etendati rahvale linnade peavéljakutel
parast protsessiooni Kristuse Pithima Thu ja Vere suurpiihal (Corpus Christi).
Autosakramentaalide tegelasteks olid Usk, Lootus, Ohk, Patt, Surm ning erinevad
voorused. (Talvet 2006a: 18-19) Koigis suuremates linnades kaasnes autosakramentaalide
etendamisega suured pidustused, mille eest tasusid linnavdoimud. Lavana kasutati
rikkalikult kaunistatud ratastel platvorme, mida vedasid muulad. Kuna autosakramentaalid
olid kirjutatud suhteliselt keerulises ja rohkeid metafoore sisaldavas keeles, oli rahva huvi
ja tdhelepanu pliidmiseks oluline rohutada ndidendi wvilist kujutamist alates
dekoratsioonidest ja Iopetades niitlejate riietusega. (Marin 1990: 17)

Kuid religiooni ja teoloogide mdju ei piirdunud vaid autosakramentaalidega. Kirik
iritas kontrollida ka avaliku teatri tegemisi, eriti mis puudutas nididendite valikut,
kusjuures tsensuur oli suurem just enne ndidendi lavastamist ja vdiksem nende triikis
ilmumise puhul. Mitmed kirikutegelased olid aga hoopiski teatri vastased, Kritiseerides
laval esitavate lugude moraalseid ja sugudevahelisi teemade kisitlusi ning mitmel korral
onnestus neil veenda kuningat teatrite ohtlikkuses ja saavutada nii nende liihiajaline
sulgemine. Ndiiteks Onnestus see kirikul 1646. aastal, kui Felipe IV vastava kdsu andis.
(ibid.: 37-39)

Esimesed alalised teatrihooned — corrales ehk dued — kujunesid vélja enam-vahem
16plikult juba 16. sajandi teisel poolel. Sajandi esimesel poolel oli algselt tegemist
olemasolevate majade siseduedega, kuhu pandi lihte dédrde piisti lihtne lava ning kus publik
seisis lahtise taeva all piisti vo1 jélgis etendust maja rodudelt. Hilisemad, juba eraldiseisvalt
ehitatud teatrihooned olid samuti nelinurksed hoovid, mida 4&éiristasid eenduvate
katusteservadega ja rodude-looZidega ehitised ning lava oli porandaluukidega ja varjatud
eesriidega, mida kasutati avatuna ka siseruumi kujutamiseks. Pealtvaatajad olid peamiselt
endiselt lageda taeva all, kuigi sageli tdmmati hoovile ka peale varikatus. Publik jagunes
vastavalt seisusele, istudes pinkidel-treppidel kas sisedus voi siis rddudel-loozides ning
kopeerides nii ajastu iihiskondlikke seisusi. Koikidele seisustele olid méadratud eraldi
istekohad (nt vaimulikele, aadlikele, linnakodanikele), sealhulgas ka naistele, Kkuigi
erinevalt paljudest teistest riikidest olid Hispaanias 16. sajandi l6pus naisniitlejad juba
lubatud (Wickham 1992: 139). Etendusi anti aastaringselt, suletud oldi vaid paastu ajal,
ning kuna ainus valgusallikas oli pdevavalgus, algasid etendused péeval kella kahe-kolme
ajal talvel ja kella kolme-nelja ajal suvel. Etendused kestsid keskelt 14bi kaks pool kuni

kolm tundi ning kindlasti I6ppesid enne pimedaks minemist, et rahvas jouaks veel valges
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koju. ,,Meelelahutusetendus kestis terve parastldouna. PShindidendile eelnes musitseerimine
ja vahel ka pidulik proloog, (...) vaheajal kanti ette farsse, tantse ja muid vahepalu.*
(Dixon 1995: 165)

Kaks koige tihtsamat corrali asusid Madridis — Corral de la Cruz, aastast 1579, ja
Corral del Principe, aastast 1582 (Hartnoll 1968: 89), kuid 16. sajandi 16puks leidus neid
ka mujal Hispaanias, kdigis olulisemates regioonikeskustes, ning isegi Uues Maailmas,
nditeks Limas ja Ciudad de Méxicos (Wickham 1992: 141). Huvitav on mérkida, et
tdnapdeval eksisteeriv Teatro Espariol de Madrid (Madridi Hispaania Teater) asub tdpselt
samal kohal, kus kunagi Corral del Principe. (Marin 1990: 51)

Oukonnateatrite kujunemislugu oli natuke teine, kuna 16. sajandil valitsenud
kuningad (Karl V ja Felipe II) ei olnud draamakirjandusest kuigivord huvitatud. Felipe III
(1598-1621) ja Felipe IV (1621-1665) valitsemisajal olukord aga muutus ning Felipe IV
palkas ametisse itaalia inseneri Cosimo Lotti, et tuua Hispaaniasse teatrikonstruktsioonide
uuendusi (nt varjatud valgustus, uued transformatsioonimehhanismid, mis voimaldasid
Kiiremini vahetada lavapilte ja dekoratsioone) ning kes aitas kuningat Buen Retiro uue
palee ehitusel (valmis aastal 1632) kohe sisse ehitada ka teatrisaali Coliseo. (Wickham
1992: 142-144) Koos koigi uuendustega ja avalikest teatritest loomulikult rikkalikuma
dekoori ja voimalustega dnnistati Coliseo teatrisaal sisse 1640. aastal. (Marin 1990: 16)

Algselt olid meelelahutajad viélisriikidest (peamiselt Itaaliast) parit randtrupid voi
kohalikud amatoornditlejad, kuid juba 16. sajandi keskelt on teada kohalikke
professionaalseid nditetruppe, kes kasutades ,,minimaalselt vihe kostiilime ja rekvisiite
(...) esinesid koikjal, kus leidus publikut* (Dixon 1995: 160-161). Ajapikku niitlejate
professionaalsus ja arv kasvas, nii et 17. sajandi algusest ehk 1608. aastast alates reguleeriti
teatrit ja nditlejaid juba ileriigiliselt. Anti vélja eeskirjad corral’ide kohta, mis ei
sisaldanud juhiseid iliksnes teatrihoonetele, vaid ka ndudeid niitlejatele (kes pidid olema
abielus, jirgima teatud kditumisreegleid jne) ja ndidenditele (nt mis puudutas ndidendite
iilesehitust, muusikat, tantsu, riietust, dekoratsioone ja rekvisiite). (Raudsik 1969: 36)
Kusjuures niitlejate ja ndidendite reeglid kehtisid iiheselt nii avalike kui dukonnateatrite
puhul, sest niiteks nditlejad olid modlemal juhul samad. (Marin 1990: 16-17).
Naditlejaametit peeti juba arvestatavaks ametiks (kuigi kristlaste kombel neid matta veel ei
kolvanud) ning 1631. aastal loodi néitlejatele eraldi juba ka oma ametitsunft (Cofradia de
la Novena). (Dixon 1995: 165)

Hispaania teatri arengut kuldajastul on teoreetikud jaganud erinevateks etappideks,

kasutades mitmeid meetodeid. Enim on kasutusel kolm jaotust. Esimene neist radgib
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Hispaania teatrist enne ja pérast Lope de Vegat (Colford 1958: iv), teine eristab Lope de
Vega ja Pedro Calderon de la Barca ajastut (Leech 1961: 206-209) ning kolmas jagab
Hispaania kuldajastu teatri kolmeks perioodiks, ldhtuvalt Hispaania teatri ja draama
arengust kuldajastul:
1. 1492-1556 (Karl V valitsemise 10pp) — teatri loomine ja esimesed katsetused;
2. 1556-1621 (Felipe 1l ja Felipe 11l valitsemiseaeg) — teatri ja draama jarsk tous,
Hispaania eripirade viljakujunemine, Lope de Vega loomingu kdrgaeg;
3. 1621-1700 (Habsburgide diinastia voimult kadumine) — draamas valitseb ja sdrab
Calderdn de la Barca, kuid iildiselt teatri allakdik. (Raudsik 1969: 30)

2.1.3 Hispaania kuldajastu néitekirjanikud ja draama

Esimesed markimisvaart hispaania néitekirjanikud 16. sajandi esimesel poolel on
Fernando de Rojas, Juan del Encima (peetakse hispaania renessanssteatri algatajaks), Gil
Vicente, Bartolomé de Torres Naharro (esmakordselt Hispaanias kirjutas ndidendi viies
vaatuses) ja Diego Sanchez de Badajoz. Nemad teevad esimesed tdsised sammud
Hispaania kuldajastu draamale iseloomulike komoddiate, tragdddiate (eriti kohuse- ja
autundele iilesehitatud) ja kirikupiihade ajal maéngitavate religioossete nididendite
véljakujunemisel (Dixon 1995: 159-160). Tuntuimaks dramaturgiks Hispaania teatri ja
draama viljakujunemise etapil (professionaalse teatri loojaks) on aga Lope de Rueda, kes
lisaks ndidendite kirjutamisele oli ka ise néitleja ja professionaalse néitetrupi juht, rdnnates
nii linnast linna ja kirjutades-esinedes otse rahvale. (Raudsik 1969: 31)

Kuigi Cervantes saavutab oma peamise kuulsuse ennekdike proosateostega, eriti
»Don Quijotega®, kirjutab ta ka nididendeid. Dramaturgina on ta tuntud peamiselt oma
lihikeste vaheméngudega (entremeses) — vérsi- v3i proosavormis iihevaatuselised
koomilised ndidendid, mida maéngiti tdispikkade ndidendite esimese ja teise vaatuste
vaheaegadel. (Hartnoll 1968: 90). Lisaks oma tuntud vaheméngudele, jagas Cervantes
esimesena ndidendid viie vaatuse asemel kolme vaatusesse (Raudsik 1969: 32). Sellega
pani ta aluse hispaania uut tiilipi ndidendile — comedia de capa y espada (mdodga- ja
mantlikomdodia). Loplikult kujundas selle Zanri vélja Hispaania kuldajastu suurimaid
draamakirjanikke Lope de Vega (1562-1635), kes hoolitses uue komoodia tdpse
madratluse eest oma 1609. aastal avaldatud 389-realises poeemis Arte nuevo de hacer
comedias (,,Ndidendite tegemise uus kunst“). Samasid reegleid, mis mddga- ja
mantlikomdodiate puhul, hakati rakendama ka teiste ndidendite (draamade ja

tragikomoodiate) puhul. (Dixon 1995: 170)
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Oma teoses ldhtus Lope de Vega Aristotelesest, kuid ei pidanud kinni koigist tema
iihtsusnouetest. Lope de Vega teose jirgi peab Hispaania kuldajastu draama oluliseks
tegevusiihtsust, kuid lubab viltida aja- ja kohaiihtsust. (ibid.: 170) Eesmérgiks oli elu ja
tegelikkuse imiteerimine, mistottu koigi kolme Aristotelese iihtsusnoude tditmine ei
sobinud enam. (Marin 1990: 43) Soovituslik on ka kolm vaatust, samuti koomilise ja
traagilise elemendi ning meelelahutusliku ja moraalse eesmérgi tihildamine (Edwards
2008: x), mistottu Hispaania kuldajastu draamas kaovad kunstlikud piirid Zanride
klassifitseerimisel ning kohati on raske otsustada, kas iihe voi teise ndidendi puhul on
tegemist komoodia, draama voi tragikomoddiaga. Adrmiselt oluline on publikuga
arvestamine, mistottu ndidendid peavad pakkuma pidevat intriigi ja pinget, mis ei laseks
publiku tdhelepanul hajuda, samas valdavalt on tegu siiski dnneliku 16puga loodega. Lisaks
médrab Lope de Vega éra virsinduded, kuna Hispaania kuldajastu draama on peaaegu
taielikult kirjutatud vérssides. (ibid.: xxxv) Iseloomulikuks jooneks saab poliimeetrilisus:
eelistatud oli vahelduva riimiskeemiga 8-silbiline virss, kuid seda varieeriti sagedasti nii
11- kui 7-silbilise riimvérsiga. (Talvet 2004: 10-13) Dialoogide puhul kasutati enamasti
redondilla’t® vdi décima’t®, jutustavas osas romance’t’, monoloogides sonnet’it’ ning
tdsistes olukordades tercet’it’. (IES 2011) Virsside vaheldumisel oli alati iiks ja sama
eesméark — kasutada dra véarsivaheldusest tekkinud riitmi, liikkuvust ja meeleolude muutust,
et hoida publiku seas pinget, kusjuures tuleb lisada, et mitmed Hispaania kuldajastu
draama tdlkijad toovadki tihti just selle eesmirgi pdhjenduseks oma tolkevalikute
selgitamisel (Edwards 2008: xxxv). Suhteliselt kindlalt oli dra miiratud ka peamised
tegelaskujud: galan (aadlimees), dama (aadlidaam), criado (teener), criada (teenijanna),
padre (isa) voi viejo (vanamees), gracioso (narr), kes tihti oli aadlimehe teener, ning rey
(kuningas) v&i poderoso (vdimukas isik). Ulejiinud tegelaskujud olid enamasti lihtsalt
korvalosatiitjad, nditeks pollumehed, tudengid, sodurid jne. (Marin 1990: 55-57). Lope de
Vega uuenduste juurutamisega vOib  Hispaania kuldajastu  draamakirjanduse
viljakujunemise 1oplikuks lugeda.

Lope de Vega looming on diretult mitmekesine ja mahukas. Teadaolevalt kirjutas
ta iile 1500 niidendi, millest sdilinud on umbes 500. (Wickham 1992: 139) Uheks Lope de
Vega ja ka teiste kuldajastu niitekirjanike viljakuse pohjuseks vdis olla publiku pidev

2 8-silbiline nelikvirss riimiskeemiga abba

3 8-silbiline kiimnerealine virss riimiskeemiga abbaaccddc

* hispaania luulevorm, traditsiooniliselt 8-silbiline virss, kus paarisvirsid on assonantsriimis ja paaritud
vérsid vabavirsis

> keskaegne itaalia luulevorm, traditsiooniliselt 11-silbiline virss valdavalt riimiskeemiga abba abba cdc dcd
® 11-silbiline kolmikvirss, kus esimene ja kolmas virss riimuvad
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ootus uute ndidendite jdrgi, kuna ,,ihte lavastust mangiti vOib-olla ainult paar korda“
(Dixon 1995: 166). Dokumenteeritud juhtumeid, kus {ihte ja sama lavastust méngiti lausa
paar nddalat, on vaid iiksikuid. Lope de Vega lemmikteemadeks olid Hispaania ajalugu ja
legendid, juba mainitud modga- ja mantlikomooddiad, mis kisitlesid peamiselt aadlike elu.
Veel kirjutas ta draamasid ning vastavalt ajastule ka religioosseid ja piibliainelisi
ndidendeid. (Raudsik 1969: 34)

16. sajandi II poole ja 17. sajandi alguse nditekirjanikest vddrivad mainimist veel
Juan Ruiz de Alarcon, Guillén de Castro, Luis Vélez de Guevera, Antonio Mira de
Amescua, Pérez de Montalban (Dixon 1995: 176-177) ning eelkoige just Tirso de Molina,
kes on tuntud kui legendaarse Don Juani miitidi kirjandusse tooja, mis 19. sajandil omas
méarkimisvaarset moju modernistidele ja postmodernistidele (Talvet 2006b: 7-14).

Hispaania kuldajastu draama nn kolmanda peatiiki suurimaks kujundajaks oli Pedro
Calderdon de la Barca, kes vottis oma loomingu aluseks eelkdijate loodu ning viis selle
taiesti uuele tasemele, avaldades hiljem moju mitte ainult oma jéreltulijatele Hispaanias,
vaid ka mujal Euroopas. Calderoni looming eristub Lope de Vega ja teiste Hispaania
kuldajastu dramaturgide loomingust oma meisterlikuma esituse ning teemade suurema
siigavahaardelisusega. Samuti pooras ta suuremat tdhelepanu ndidendi {ilesehitusele,
vormile, olles hoolikam keele- ja vérsikasutuses. (Aunin, Listra, Mattisen 1999: 38)

Calderoni kaasaegsetest ja Opilastest tasub dra mainida Agustin Moreto, Francisco
de Rojas Zorrilla, Antonio de Solis, Francisco Bances Candamo, Juan de Matos Fragoso ja
Juan Vélez de Guevara. (Marin 1990: 84-85)

Uldjuhul olid kdik dramaturgid #4rmiselt viljakad (nditeks Tirso de Molina kirjutas
300—400 ndidendit), mistdttu vdited, et Hispaania kuldajastul kirjutati 10 000 — 30 000
nédidendit, vastavad ilmselt tdele (Dixon 1995: 175). Vaatamata sellele, et tdnaseni ei ole
neid nii palju sdilinud, on tegemist siiski déretult rikkaliku materjaliga, mille korval eesti

keelde tolgitud teoste arv on marginaalne, kuid sellest juba edaspidi punktis 2.2.1.

2.1.4 Pedro Calderon de la Barca
Pedro Calderon de la Barca siindis 17. jaanuaril 1600. aastal ning temast sai kohe
parast Lope de Vega surma hispaania teatri juhtiv dramaturg. (Gassner, Quinn 1969: 106)
Calderoni elulugu on teadlastel olnud suhteliselt raske rekonstrueerida, kuna
erinevalt mitmetest teistest kuulsatest kirjanikest ei pannud Calderén oma elulugu kirja ega
andnud vihjeid ka oma loomingu tépsetele dateeringutele ega avaldanud ise oma

ndidendeid. Seega pirineb kogu informatsioon Calderoni elu ja loomingu kohta kaudsetest
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allikatest ning erinevates allikates esineb seetdttu ka lahknevusi. Antud magistritoos
esitatud andmed Calderoni elust ja loomingust périnevad valdavalt Jiiri Talveti
eessonadest, kus ta ise margib (1999: 147), et ,,viimasel paarikiimnel aastal on hispaania
kirjandusuurijate nooremad pdlvkonnad siiski tohusat t66d teinud ning Calderdni
biograafia pdhiseigad {ipris usaldatavalt kindlaks méaéranud*®.

Calderon oli périt Pohja-Hispaania {ihest aadlisuguvdsast, kuid kahjuks mitte eriti
rikkast, nii et draelamiseks tuli leida omale mingi ametipost. Calderoni isa todtas
kuninglikus riigivaraametis, mistottu pere kolis koos dukonnaga Valladolidi ja seejérel
Madridi ning nii alustas Calderén oma kooliteed samuti Madridis (1608—1613). Calderdni
ema suri, kui Calderdn oli 10-aastane ja isa 1615. aastal. Hiljem Sppis Calderén Alcaléd de
Henarase iilikoolis loogikat ja retoorikat ning 1615. aastast Salamanca iilikoolis filosoofiat,
poliitikat, ajalugu ja geograafiat ning Idpetas Opingud 1619. vdi 1620. aastal juristina.
1620. aastat peetakse ka Calderoéni loomedebiitidiks, kui ta osales Isidro pidustuste
luulekonkursil Madridis ja palvis Lope de Vegalt kiidusonu. (Talvet 2006a: 10—11)

Vaatamata ajastule oli Calderdni elu suhteliselt rahulik. On teada vaid moningad
episoodid, mille kidiigus Calderén koos oma vendadega oli segatud skandaalidesse. Uks
leidis aset 1621. ja teine 1629. aastal. (Talvet 1999: 147)

Varasemad allikad mainivad tihti ka Calderoni sjavies teenitud aega, mille kédigus
olevat ta viibinud Itaalias ja Madalmaades (aastatest on mainitud aega 1625-1635), kuid
hilisemad allikad toovad édra, et see viide ei ole kuidagi kinnitust leidnud. (Talvet 2006a:
12)

Tapne loometdo algus ei ole teada, kuid esimene teadaolev debiiiit nditekirjanikuna
toimus 1623. aastal ndidendiga ,,Armastus, au ja vdoim“ (Amor, honor y poder), mille
kdigus Calderén jdi koheselt silma dukonnale ning nii oligi tema edasine amet kindel
(1635. aastast peale Lope de Vega surma kuni teatrite sulgemiseni 1644. aastal oli
Calder6n Gukonna teatridirektor) ning tiks lavastus jargnes teisele kuni 1640. aastani, mil
algasid probleemid isiklikus elus ja riigis laiemalt. (Brenan 1963: 254-255) Calderon
iihines sdjavdega, et votta osa Kataloonia iilestbusu mahasurumisest, kuid sai haavata ja
juba 1642. aastal lahkus sdjavéeteenistusest. Seejdrel ajavahemikul 1646-1650 oli
Calderon Alba hertsogi teenistuses, kuid juba 1651. aastal astus ta vaimulikku seisusse.
Viimane samm oli ilmselt tingitud kriisist isiklikus elus 1640ndatel aastatel (vdidetavalt oli
tal armusuhe, millest siindinud poeg 10-aastaselt suri, ja surid ka Calderoni vennad) ning

riigi lildisest majanduslikust ja sotsiaalsest allakdigust. Algul teenis Calderon vaimulikuna
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riiki Toledos, kuid 1663. aastal siirdus Madridi kuninga aupreestriks. (Talvet 1999: 149—
152)

Calder6ni eluajal anti tema nédidendid vélja kogudena. Esimene neist ilmus 1636.
aastal ja teine 1637. Mdlemad neist holmasid Calderdoni parimaid téid ning kolmas, neljas
ja viies valikkogu ilmusid vastavalt 1664., 1672. ja 1677. aastal, kui Calderén to6tas juba
preestrina. Calderon jéitkas ndidendite Kirjutamist kuni oma surmani 25. mail 1681. aastal.
(Talvet 2006a: 15-18)

Uhed bibliograafid viidavad, et Calderén ise ei toimetanud triikkki iihtki oma
ndidendit ja seega olid need valikkogud avaldatud vastu tema tahtmist, teised véidavad
jélle, et esimese ja teise valikkogu andis vilja Calderoni enda vend ning et viiendale

valikkogule kirjutas ta ise eessona. (Gassner, Quinn 1969: 106-107)

Calderéni kogulooming on ajastule iseloomulikult mahukas. Kokku kirjutas
Calderon tiile 200 ndidendi, millest umbes 120 on sdilinud. Calderéni loomingu
moodustavad ka umbes 80 autosakramentaali ning ligi sada lihevaatuselist vaheméngu,
farssi ja operetisarnast muusikalist komoodiat (zarzuela). (Zirmunski 1967: 388)

Calderoni loomingut on jagatud erinevat moodi. Calder6oni loomingu varasemad
uurijad leiavad, et parima llevaate Calderoni teostest saab jagades need kolmeks:
kdigepealt looming enne 1640. aastat, mis jaguneb omakorda kaheks — realistlikud
niidendid ja poeetilised ndidendid, ning kogu hilisem looming. (Brenan 1963: 256) Hiljem
on valdav osa autoreid leidnud, et Calderéni puhul tuleks eristada varasemaid t6id (kuni
1630), tema loomingu korgpunkti (kuni 1645. aastat), kui Calderén 161 oma kuulsaimad
t60d, ning hilisemaid t6id (kuni surmani), kui Calder6ni looming muutus tema elumuutuste
tottu. (Talvet 1999: 148-152)

Uheks Caldréni paremaks komoddiaks on peetud , Nihtamatut daami (La dama
duende), mis lavastati 1629. aastal ja kuulub seega Calderdni kirjaniku ameti varajasse
jarku. Samast aastast parineb ka iiks tema kuulsaimaid draamasid ,,Kindlameelne prints*
(El principe constante) motiiviga ,.elu kui vangla“. Varajastest teostest vadrib mainimist
veel ka ,,Andumus ristile* (La devocion de la cruz), mis lavastati 1625. ja 1630. aastate
vahel. (ibid.: 149)

Calder6ni tuntuimateks teosteks, mis on toonud talle maailmakuulsuse ja parinevad
aastatest 1630-1645, on naiteks ,,Elu on uneniagu* (La vida es suerio) 1635. aastast, ,,Oma
au arst” (El médico de su honra) 1635. aastast, ,,Salasolvang ja salakdttemaks* (A secreto

agravio, secreta venganza) 1636. aastast, ,,Jmevolur (El magico prodigioso) 1637. aastast,
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»Suur maailmateater (El gran teatro del mundo), mille tdpne lavastamisaasta ei ole teada,
kuid ilmselt see toimus 1635. aasta paiku. (Talvet 2006a: 15)

Peale preestriks piihitsemist 1651. aastal muutus Calderoni looming kardinaalselt,
nii zanriliselt kui publiku seisukohast. Nimelt piirdus Calderon edaspidi vaid
autosakramentaalide kirjutamisega (mida ta kirjutas regulaarselt kaks aastas) ning ilmalike
ndidendite kirjutamisega dukonna jaoks. (Talvet 1999: 151)

Calderoni iseloomustas olemasolevate mudelite tdiuslikkuseni viimine, mistottu
tema tehnika on rangelt paigas ning eksperimenteerimist (nditeks virsis) esineb harva.
Samas vOimaldas see Calderonil aga keskenduda ndidendite sisule ning oma filosoofia
arendamisele ja katsetamisele lava laudadel (Dixon 1995: 177), mistottu kirjeldatakse
Calderoni ndidendeid tihti sligavamatena kui Lope de Vega omasid, eriti mis puudutab
armastuse, armukadeduse ja au-teemalisi ndidendeid. (Aunin, Listra, Mattisen 1999: 38)
Seega, kuigi Calderon viljeles Hispaania kuldajastu koiki Zanre ning tOi sisse
koikvoimalikud teemad, ilmnes tema geniaalsus peamiselt kolme tiitipi ndidendites, kus ta
vaatamata sellele, et ise iihtegi neist zanritest ei loonud, viis need tdiesti uuele ja siiani
tiletamatule tasandile. Nimetatud Zanrid on autosakramentaalid, modga- ja
mantlikomdodiad ning filosoofilised draamad. Vaieldamatult kuulsaimad Calderoni teosed
nendes Zanrites on vastavalt ,,Suur maailmateater, ,,Ndhtamatu daam* ning ,,Elu on
unendgu®, mistdttu on nendest kaks viimast valitud ka antud magistritdo

uurimisobjektideks.

2.2 Hispaania kuldajastu draamakirjanduse eestindamine

2.2.1 Hispaania kuldajastu draamakirjandus eesti keeles

Hispaania kuldajastu draamakirjandusest on eesti keeles triikis avaldatud kokku
vaid 9 ndidendit, millest kolm on komoddiat (,,Tantsudpetaja®“, ,,Armastusega ei tehta
nalja®“ ja ,,Ndhtamatu daam®), kolm draamat (,,Sevilla tidht“, ,Sevilla pilkaja ja kivist
kiilaline* ja ,,Elu on unendgu‘), kaks vahemingu (,,Salamanca koobas* ja ,,Imeteater*) ja
iiks autosakramentaal (,,Suur maailmateater). Kaks neist ndidenditest on Aleksander
Kurtna tdlked, kolm August Sanga tdlked, iiks Ain Kaalepi tdlge ja kolm Jiiri Talveti
tolked. Kui Ain Kaalepi ja Jiiri Talveti tdlked on avaldatud tdlkijate endi poolt ehk triikki
on ldinud originaaltdlked, siis Aleksander Kurtna ja August Sanga tolked on kokku pannud
Riina Schutting ning neid on toimetanud Jiiri Talvet. Samuti on huvitav mérkida, et enne

Eesti taasiseseisvumist voi lausa enne 21. sajandi saabumist, oli triikkis avaldatud vaid Ain
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Kaalepi tolgitud Lope de Vega ,,Sevilla tédht* (1962) ning jargmine triikkis avaldatu oli juba

Jiiri Talveti tolge Calder6ni draamast ,,Elu on unendgu‘ 1999. aastal. Kdikide teiste tdlgete

triikis avaldamine on jddnud 21. sajandisse.

Triikiste tdpsed andmed on:

Lope de Vega “Sevilla tdht”, tdlkinud Ain Kaalep, Tallinn: “Loomingu”
Raamatukogu, nr. 45 (261), 1962.
Pedro Calderdn de la Barca “Elu on unendgu”, tolkinud Jiiri Talvet, Tallinn: Kunst,
19909.
Miguel de Cervantes, Lope de Vega, Pedro Calderén de la Barca “Hispaania
parand: “Kuldajastu” komoddia August Sanga ja Aleksander Kurtna tdlkes”,
koostaja ja vastutav viljaandja Riina Schutting, toimetaja Jiiri Talvet, Tallinn: Piiha
Issidori Kirjastusselts, 2004.
Viljaanne sisaldab:
Miguel de Cervantes Saavedra “Salamanca koobas” ja “Imeteater”
(Aleksander Kurtna tolkes)
Félix Lope de Vega Carpio “Tantsudpetaja” (August Sanga tolkes)
Pedro Calderén de la Barca “Armastusega ei tehta nalja” ja “Nadhtamatu
daam” (August Sanga tolkes)
Pedro Calderon de la Barca “Suur maailmateater”, tolkinud Jiiri Talvet, Tartu:
Tartu Ulikooli Kirjastus, 2006.
Tirso de Molina “Sevilla pilkaja ja kivist kiilaline”, tolkinud Jiri Talvet, Tartu:

Tartu Ulikooli Kirjastus, 2006.

Nagu kirjutab isegi Jiri Talvet (2004: 18), ,,veidi lohutust pakub teadmine, et

triikitust monevorra rohkem vanu hispaania ndidendeid on meie teatrites méangitud*.

Eesti teatrites lavastati Hispaania kuldajastu ndidendeid esmakordselt 1923. aastal,

kui lavastaja P. Sepp t0i teatripubliku ette Marta Sillaotsa tolgitud Lope de Vega ,,Naiste

massu”. (Tormis 1978: 424) Kokku on Eesti teatrites lavastatud 14 Hispaania kuldajastu

ndidendit, kuid kahetsusega peab tddema, et varasemad tdlked ei ole sdilinud (Talvet 1991:

478) ning esimesed sdilinud tdlked péarinevad 1950ndatest aastatest.

Nimetud 12 Eesti teatrites lavastatud nididendid on aga jargmised:
Calderoénilt ,,Elu on unendgu®, Ndhtamatu daam®, ,,Armastusega ei naljatata® (ehk

»Armastusega ei tehta nalja®), ,,Armuviirastus®, ,,Suur maailmateater®,
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» Lope de Vegalt ,Naiste miss“, , Tantsudpetaja®, ,,Koer heintel”, ,,Teravmeelne
armunu®,

» Tirso de Molinalt ,,Vaga Marta®, ,,Kadunud sdrmus*

= ning Cervanteselt ,,Imeteater®, ,,Lobisejad ja ,,Salamanca koobas.

Positiivne on, et moningaid neist kaheteistkiimnest ndidendist on lavastatud aga
erinevates teatrites eri lavastajate poolt (vt. Lisa 1). Niiteks seesama Marta Sillaotsa
tolgitud Lope de Vega ,,Naiste miss on esiettekandmisele tulnud kolmel korral, nagu ka
August Sanga tolgitud Lope de Vega ,, Tanstudpetaja“. Kokku on Eesti teatrites toimunud

Hispaania kuldajastu ndidendite esietendust 20 korral.

2.2.2 August Sang

August Sang on tuntud eesti luuletaja ja tdlkija, kes siindis Parnus 27. (14.) juulil
1914. aastal ning suri Tallinnas 14. oktoobril 1969. aastal. Sang kiis Parnu poeglaste
giimnaasiumis, seejdrel, pédrast sOjavdekohustuse tditmist astus ta 1934. aastal Tartu
Ulikooli filosoofiateaduskonda, kus dppis vaheaegadega 1942. aastani, kuid stuudium jii
sellegipoolest 1dpetamata. Opingute ajal tootas ta mitmel pool, sealhulgas Eesti Rahva
Muuseumis ja Akadeemilises Emakeele Seltsis ning peale iilikooli monda aega ka Pirnus
ajalehe ,, Toorahva Hail* kaastoolisena, kuni 1946. aastast hakkas kutseliseks kirjanikuks.
(Kruus, Puhvel 2000: 512)

Oma esimese luuletuse ,Improvisatsioon quic-stepi tempos®“ avaldas Sang
suhteliselt hilja, alles peaaegu 20-aastaselt 1933. aastal noorteajakirjas ,,Kevadik*
(osaledes luulevoistlusel varjunime Injo all) ja jargmise ,,Kevade tulek® 1934. aastal
véljaandes ,,Kevade album® (kasutades pseudoniiiimi Ridalepp). Samal aastal avaldas Sang
ka 13 luuletust ajakirjas ,,Looming“, kuigi oma esimesed luulekatsetused tegi ta juba
tiheksa-aastaselt. (Muru 1974: 1206-1207)

Suhteliselt ruttu peale debiiteerimist avaldas Sang oma esimesed luuletuste kogud
,,Uks noormees otsib dnne* (1936) ja ,,Miiiirid* (1939). 1938. aastal avaldas ta Tartus ka
biograafia ,,Heinrich Heine“. Eesti Kirjanike Liidu liige oli ta aastast 1945, kuigi aastatel
1950-1956 oli liidust viljaheidetud siitidistatuna dekadentsis. (Kruus 1995: 513)

Sojaaastail oli algupédrase loomingu jaoks tingimused ebasoodsad paljudele Eesti
loomeinimestele. Nii August Sangal kui tema abikaasal Kersti Merilaasil oli omaloomingu
avaldamisel keeld peal, mistottu dra elamiseks hakkas Sang tegelema tdlkimisega, eriti just
klassika tolkimisega. (Palli 2006) Algust tegi Sang luule tolkimisega ning hiljem kujuneski

sellest tema pohitdo, kuigi ta jatkas nii oma luule kirjutamist kui ka teiste zanrite tolkimist.
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Siiski on ta ise tunnistanud, et ,,olen elukutselt ikkagi eelkdige luuletdlkija®. (Mallene
1964: 5) Sang alustas Heinega, kuid jétkas juba nii Goethe, Puskini, Nekrassovi, ja
mitmete teiste autorite teoste eestindamisega. (Andresen 1964: 1095-1096)

Kuna Sang jitkas ka ise luule kirjutamist, peegelduvad sulaaeg ja sellega seotud
lootused tema jargmises luulekogus ,,Voileib suudlusega™ (1963) ja loomingu pdhiosa
valikkogus ,,Sada laulu®“ (1965). Postuumselt on avaldatud veel Sanga wvalikkogud
,Luuletused” (1970), ,,Vdike luuleraamat®™ (1971, koostanud poeg Joel Sang), ,,Laulud*
(1977, koostanud abikaasa Kersti Merilaas) ja ,,Emajoe unisel veerel” (2003). August
Sanga luuletusi on tdlgitud ka teistesse keeltesse, nditeks vene, soome ja itaalia keelde.
(Kruus, Puhvel 2000: 512-513)

August Sanga tdlkelooming koosneb peamiselt luule ja vérssndidendite tolkimisest
ning on sarnaselt tema luulega d4drmiselt korgetasemeline ja viljakas (kriitikute sdnul kéib
see eriti tema luuletdlgete kohta), keskendudes peamiselt véartkirjandusele. Mart Viljataga
on nimetanud August Sanga ,,meie parimaks luuletdlkijaks* (Viljataga 2004). Peamiselt
tolkis ta vene, saksa, prantsuse ja tSehhi keelest (Nirk, Sogel 1975: 341), kusjuures Ain
Kaalepi (1975: 311) andmeil Oppis Sang tSehhi keele dra ainult seetdttu, et saaks tolkida
Nezvali tekste. Tegelikult on Sang virsstolkeid teinud umbes kaheteistkiimnest keelest,
nditeks rootsi, norra ja usbeki keelest. KokkuvOte tema luuletdlgetest on esitatud
postuumsetes valikraamatutes ,,Laenatud laulud® I (1973) ja II (1974) (Kruus, Puhvel
2000: 512), kusjuures viimane valimik sisaldab ka Kersti Sang-Merilaasi koostatud August
Sanga tOlgete bibliograafiat 1936. aastast kuni 1. detsembrini 1973. aastal. (Sang-Merilaas
1974: 347-381)

Sang on tolkinud viga erinevaid autoreid (kokkuvotvalt umbes 45 raamatut). Ténu
August Sangale on eesti keeles voimalus tutvuda selliste poeetide liilirikaga, nagu néiteks:

- Goethe ,,Faust® (I osa 1946, 1 ja I osa koos 1967) ja ,,Luuletusi“ (1968),

- Heine ,,Saksamaa“ (1946) ja ,,Valik luuletusi (1947);

- Inberi ,,Pulkova meridiaan* (1945);

- Aligeri ,,Zoja* (1946);

- Puskini ,,Luulevalimik* (1949, koos B. Alveriga);

- Lermontovi ,,Valik luuletusi® (1955);

- Nekrassovi ,,Valik luuletusi® (1952), ,Kiilalapsed* (1954), ,,Kellel on Venemaal hea
elada® (1955), ,,Pakane punanina“ (1961) ja ,,Luule* (1970);

- Tvardovski ,,Muraavia maa“ (1953), ,,Kaugused kauguste taga“ (1962) ja ,, Tjorkin teises
ilmas* (1964);
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- Schilleri ,,Don Carlos* (1959);,

- Moli¢re’i ,,Misantroop®, ,,Naiste kool ja ,, Tartuffe” (koik 1961) ja ,,Amfitriion* (1962);
- Brechti ,,Dialektika tilistus“ (1963);

- Ostrovski ,,Lumivalgeke* (1964);

- Nezvali ,,Mis 1dunapidike Prahaga teeb* (1966). (ESTER: August Sang 2010)

Lisaks on Sang olnud osaline koostaja ja tdlkijana mitmete luuletajate loomingu
avaldamise juures Eestis, nt Heine ,,Luuletused ja poeemid* (1956) voi Jessenini valimikud
,Liiirika® (1962) ja ,,Loojumatu tund“ (1966). Samuti on ta tdlkinud arvukalt teisi
autoreid, nt Baudelaire, Gorki, Becher, Pasternak, Catullus, Béranger jne. (Kruus 1995:
513)

Lisaks luulele ja virssndidenditele on August Sang tolkinud ka proosat ja
proosandidendeid, nt. Hoffamnni, Gorki, Majakovski, Katka (,,Protsess®), Kelleri,
Moliére’i ja Feuchtwangeri teoseid. (Kruus, Puhvel 2000: 512-513)

August Sang on kirjutanud ka mitmeid arvustusi, retsensioone ja iilevaateid.

1930ndatel ja 1940ndatel Kirjutas ta isegi teatriarvustusi. (Andresen 1964: 1090)

Hispaania kuldajastu ndidenditest on August Sang tdlkinud kolm: Pedro Calderon
de la Barca ,,Ndagematu daam* ja ,,Armastusega ei tehta nalja* (1950) ning Lope de Vega
,» Lantsuopetaja“ (1951). Niidendi ,,Ndgematu daami* tdpne daatum on kiill teadmata, kuid
arvatakse, et selleks on ka kas 1950. voi 1951. aasta, kuna 1952. aasta 2. veebruaril
esilinastus see juba Rakvere teatris (vt. Lisa 1). Olgugi, et August Sang tolkis teadaolevalt
kaheteistkiimnest keelest, ei ole teada, et ta oleks osanud hispaania keelt. Seetdttu on
enamik kriitikuid veendunud, et need tdlked on eesti keelde joudnud vene keele
vahendusel ehk allikmaterjalina on kasutatud vene keelde tolgituid ndidendeid, eriti kui
arvestada, mida {itleb Ain Kaalep, et ,,ndib, et Eesti raamatukogudes nende niidendite
hispaaniakeelseid véljaandeid pole olnudki, ja tollases kirjandussituatsioonis peeti ju aina
vene tdlget olulisemaks eeskujuks kui originaali®. (Kaalep 1999: 2609) Kuigi nagu Kirjutab
Jiiri Talvet (2004: 8) oma eessOnas, et ,,pariselt vélistada ei saa, et Sang vois kasutada ka
19. sajandi algusest parinevaid saksa tdlkeid*.

Nimetatud nididendite originaalkésikirjad asuvad hetkel August Sanga ja Kersti
Merilaasi nimelises fondis (nr. 300) Eesti Kirjandusmuuseumis ning nagu juba varem

mainitud on need Jiiri Talveti toimetatuna ilmunud ka trikkis 2004. aastal.
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2.2.3 Jiiri Talvet

Jiiri Talvet — tuntud kirjandusteadlane, tdlkija ja luuletaja — siindis 17. detsembril
1945. aastal Parnus. Nagu August Sangki alustas Talvet oma kooliteed Parnus ning pérast
sdjavieteenistust asus dppima Tartu Ulikooli. Talvet dppis Tartus aastatel 1967—1972 ning
1opetas selle inglise filoloogina. Kandidaadivéitekirja kaitses Talvet 1981. aastal
Leningradis viitekirjaga ,,Mateo Alemani pikareskne romaan ,,Guizman de Alfarache® ja
realistliku romaani kujunemise probleemid*. Pirast Tartu Ulikooli 15petamist 1972—-1973
tootas Talvet iilikooli ajalehe kaastoolisena ning seejérel asus oppejouks iilikoolis — algul
1973-1990 eesti keele ja rahvaluule kateedris (1984. aastast dotsent), siis 1990-1992
viliskirjanduse kateedris ning 1992. aastast on ta Tartu Ulikooli germaani-romaani
filoloogia osakonna professor ja hispaania filoloogia eriala looja ja juhataja. (Kruus,
Puhvel 2000: 575)

Talvet on Eesti Kirjanike Liidu liige aastast 1984. 1994. aastast tegutseb Talvet
Eesti Vordleva Kirjandusteaduse Assotsiatsiooni juhatuse eesotsas ning 1996. aastast
toimetab sama assotsiatsiooni aastaviljaannet Interlitteraria (asutaja ja peatoimetajana).
(Olesk 2005: 1004) Jiiri Talvet on osalenud rohkelt kiilalisloengutega vilisiilikoolides,
néiteks Helsingis, Tamperes ja Oslos, ning votnud osa rahvusvahelistest kirjandus- ja
semiootikakonverentsidest ning eriti just viimastel aastatel ka luulefestivalidest. (Lazaro-
Tinaut 2009)

Kirjanduslikku tegevust alustas Talvet erinevalt Sangast tdlgetega hispaania keelest
— debiiteeris 1970. aastal — ning jétkas rohkete kirjandusteaduslike esseede, jirelsdnade ja
artiklitega maailmakirjandusest, eriti aga just hispaania kirjandusest ja selle teoreetilistest
probleemidest. Lisaks eesti keelele on Talvet avaldanud oma loomingut (sh luulet) ka vene,
inglise ja hispaania keeles. (Kruus 1995: 574) Hispaania-teemalised artiklid ajavahemikus
1974-1994 on kokku kogutud kogumikku ,,Hispaania vaim* (1995) ning Talveti teine suur
Hispaaniat puudutav artiklike kogumik on ,, Torjumatu dar* (2005). (ESTER: Jiiri Talvet
2010) Talvet on kirjutanud ka reisiesseid ,,Teekond Hispaaniasse* (1985), mis vaitis 1986.
aastal J. Smuuli nimelise kirjanduspreemia ning mille uustriikk avaldati kogus
»Hispaaniast Ameerikasse” (1992), holmates reismuljed ka Ameerika hispaaniakeelsetest
riikidest ja nende kultuurist (peamiselt Kuubast, Nikaraaguast ja Mehhikost). Oluline teos
Talveti loomingus on ka EIl hispanismo en Estonia (,,Hispanistika Eestis*), mis ilmus
esmakordselt Helsingis 1993 ja tdiendatuna Tartus 1996 ning mis votab kokku hispaania
keele, kirjanduse ja ajaloo uurimise Eestis, ning esseede kogumik ,,Ameerika markmed ehk
Kaemus Eestist® (2000). (Kruus, Puhvel 2000: 575-576) Kirjandusteoreetilistest
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kirjutistest tasub veel dra mérkida ,,Stimbiootiline kultuur: métisklus U-st* (2005) ning
Talveti t60 kaasautorina ,,Hispaania-eesti sOnaraamatu® (esmatriikkk 1983) viljaandmise
juures. (ESTER: Jiiri Talvet 2010)

Luuletuste kirjutamiseni joudis Talvet suhteliselt hilja. Esimene luulekogu
,Aratused” avaldati 1981. aastal. Sellele jirgnesid: ,,Ambus ja karje* (1986), ,,Hinge kulg
ja kliima iillatused* (1990), ,,Eesti eleegia ja teisi luuletusi* (1997), ,,Kas sul viinamarju ka
on?* (2001), ,,Unest, lumest* (2005) ning ,,Silmad peksavad une seinu“ (2008). Talvet
kirjutab valdavalt vabavirsilist luulet, klassikalistest vormidest on eelistatuim itaalia
sonett. 1997. aastal pdlvis Talvet Juhan Liivi luuleauhinna luuletusega ,,Armastus®. Talveti
luulet on tdlgitud (enamasti Talveti enda kaasabil) nii inglise kui hispaania keelde.
(Lazaro-Tinaut 2009)

Téhtsa osa Talveti kirjanduslikust loomingust moodustavad ka koostdds valminud
kogud ja antoloogiad, nditeks koos A. R. Hone’iga 1978. aastal ,,Klassikaline hispaania
luule® voi koos L. Milli, P. Toropi ja J. Undiga 1993. aastal ilmunud ,,Maailmakirjanduse
lugemik keskkoolile* vo&1 ,,Maailmakirjandus 1. Keskajast valgustuseni® (1995) ja
»Maailmakirjandus II. Romantismist postmodernismini® (1999). (Kruus, Puhvel 2000:
575-576) Samuti on ta rohkete eessonade, jirelsonade ja kirjandusalaste artiklite autor,
kusjuures ta ise on tunnistanud, et just kirjanduste uurimine on tema rikkaliku loomingu
juures koige tahtsam, kuna tema ,,veendumust mddda on vélismaise kirjanduse analiiiis ja
selgitus retseptsiooniprotsessis tdhtsaimgi tegur kui tolge* (Talvet 1991: 483).

Talveti tolkelooming keskendub hispaaniakeelsele maailmale. Tdhtsaimad tolked
hispaaniakeelsest luulest, proosast ja draamast on:

- Gomez de la Serna ,,Gregoriiad* (1974)

- Vargas Llosa ,,Kutsikad* (1975)

- Garcia Marquez ,,Kadunud aja meri (1980)

- 16. sajandi hispaania anoniilimne kelmiromaan ,, Tormese Lazarillo elukéik* (1983)

- Calderon ,,Elu on unendgu® (1999) ja ,,Suur maailmateater* (2006)

- Tirso de Molina ,,Sevilla pilkaja ja kivist kiilaline* (2006) (ESTER: Jiiri Talvet 2010)

Lisaks nimetatutele on Talvet tolkinud ka Cervera, Vitale, Arreola, Rulfo, Jorge
Cardoso, Francisco de Quevedo, Gracidni, Baroja, Espriu ja Aleixandre loomingut.
Moningad neist autoritest on tolgitud koostdos teiste tolkijatega, nditeks Asta Poldmaée ja
Ain Kaalepiga. Samuti on Talvet oma hinge asjaks votnud eesti luule edendamise Eestis ja
eesti luuletajate tutvustamise maailmas, nditeks on ta kaasa aidanud eesti kaasaegsete

luuletajate loomingu tolkimisele inglise ja hispaania keelde ning teda peetakse Juhan Liivi
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luule tdhtsaimaks vahendajaks nii eesti- kui ka ingliskeelsele lugejale (Veidemann 2010).
Talvet on kaasaaidanud ka Jaan Krossi teoste tolkimisele hispaania keelde, nditeks ,,Keisri
hull®, mis hispaania keeles ilmus 1992. aastal.

Talvetit on tunnustatud nii Eesti kui Hispaania riiklike autasudega — Hispaania
Isabel Katoliiklase orden 1992 ja Eesti IV klassi Valgetihe orden 2001. (TU 2010) 2008.
aastal sai Talvet ka Tartu linna medali. (Maaring 2008)
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3. CALDERONI NAIDENDITE ,NAHTAMATU
DAAM*“ JA ,,ELU ON UNENAGU*
EESTINDUSED

Nagu sissejuhatuses sai mainitud, lahtub kdesolev peatiikk Jorge Braga Riera 2009.
aastal vélja antud Classical Spanish Drama in Restoration English (1660-1700) vaatluse
all olevatest analiiiisipunktidest, kuigi siinkohal on vajalik réhutada, et analiilisitavad
punktid ei ole iilevetud iiks-iihele, vaid valik on tehtud soltuvalt kdesolevas magistritoos
vaatluse all olevate tdlgete eripdradest. Antud peatiikis on eristatud kahte alapeatiikki,
millest esimene keskendub tolkijatele, nende tolgitud tekstide {ildstruktuurile ja valikutele
ning teine keskendub tdlketekstides esinevatele ekstralingvistilistele aspektidele.

Pohjus, miks analiiiisi aluseks on voetud just Jorge Braga Riera teos, ei peitu mitte
niivord Braga Riera draama tdlkimise ideedes ja arvamustes, kuivord sarnases
analiilisiteemas. Nimelt analiilisib Braga Riera oma t60s samuti Hispaania kuldajastu
ndidendeid, kuid teeb seda Calderoni elu 16pus ja kohe peale tema surma inglise keelde
tolgitud ja Inglismaal lavastatud ndidendite pohjal. Kuna tegemist on eri ajastute ja eri
kultuuridega (Inglismaa 17. sajandi 16pus vs Eesti 20. sajandil), ei saagi analiiiisitavaid
aspekte tliks-iihele iile votta.

Enne analiilisi juurde asumist tuleb veel dra mairkida, et hispaaniakeelseteks
allikateks on antud magistritod analiiiisis kasutatud ,,Ndhtamatu daami* puhul Madridis
Catedra kirjastuses A. J. Valbuena Brionesi poolt 2009. aastal (19. véljaanne, 1. véljaanne
1976. aastal) vélja antud versiooni ning ,,Elu on unendgu‘ puhul kahte versiooni: Madridis
Alianza kirjastuses D. Ynduraini poolt 1989. aastal vilja antud versiooni ja E. Rodriguez
Cuadrose digitaalversiooni aastast 2009, mis on saadaval Miguel de Cervantese virtuaalses
raamatukogus (nimetatud versioon on saadaval digitaalsel kujul alates 18ndast viljaandest
2007. aastal).

PShjus, miks ndidendi ,,Elu on unendgu“ puhul on aluseks vdetud kaks
hispaaniakeelset versiooni, tuleneb tdsiasjast, et ei ole olemas iiht ,,0iget™ versiooni. Ka
Talvet mainib oma viljaantud tolke tiitellehe poordel, et on tolke aluseks votnud kaks
hispaaniakeelset versiooni. Antud magistritod autoril ei onnestunud kétte saada kumbagi
Talveti poolt kasutatud konkreetset varianti (suure tdendosusega kasutas Talvet oma

isiklikke eksemplare), kuid see ei olegi niivord oluline, kuna kodigis versioonides on
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sarnane tegelaste tekst, mis aga muutub versioonist versiooni on nididendi sisemine
struktureerimine, remargid ning joonealused mérkused. Viimaste erinevused eri
versioonides tulenevad just tolkijate ja toimetajate poolsetest valikutest. Kdigest sellest aga

juba tdpsemalt analiitisi kdigus.

3.1 Télkijad ja tolgitud tekst
3.1.1 Tolkijad ja nende tolkekreedo

Eesti uurijate sonul voideldi kuni 1960ndateni selle eest, et méargitaks &ra tolkija ja
et tolked oleksid tehtud originaalkeelest ning alates 1970ndast hakati voitlema juba ka
tolke kvaliteedi, tolketod professionaalsuse ja tolkijate spetsialiseerumise eest, kuigi eriti
viimast esines ka juba varasemalt. (Dogvan 2005: 52) See tdhendab aga, et antud punktis
on Sanga ja Talveti olukord erinev, kuna Sanga ajal ei poodratud tdlkija dramérkimisele
erilist tdhelepanu (kui iildse mingit tdhelepanu), Talveti ajal on olukord aga muutunud voi
vihemasti peaks olema. Mis puudutab ,Ndhtamatu daami“ ja ,,Elu on unendgu“
lavastamist teatrilaval, siis tdepoolest on olukord Sanga ja Talveti puhul erinev.

1952. aastal Rakvere Teatris lavastatud Calderoni nédidendi ,,Ndhtamatu daam®,
mille Sang tdlkis, kavalehel ei ole sdnagi mainitud tdlkijat voi tdlget. Ara on toodud vaid,
et tegemist on Calderoni (ilma rShumaérgita) komoddiaga kolmes vaatuses ning kes on
teinud lavastuse, lavakujunduse, kostiiimikavandid, kostiiimid ja valgustuse ning
loomulikult ka niitlejate koosseis. Sangale ei viita aga mitte miski (vt. Lisa 4). (TMM
8975, T96: 1/29, Ik. 1-3).

Selline on olukord ka 1961. aastal, kui sama nididend kanti ette Eesti Draamateatris
ENSV Riikliku Konservatooriumi lavakunstikateedri | lennu diplomietendusena, mille
lavastajaks oli Ilmar Tammur ja teda assisteeris Hanno Kalmet. Selle ndidendi kavaleht on
huvitav, kuna lisaks mirkimisele, et tegemist on Calderoni (jdlle rohumaérgita) komoodiaga
kolmes vaatuses, on nimetatud ka, et tegemist on 12st pildist koosneva nédidendiga ning kes
on lavastanud vehklemisstseenid. Siiski on iiks asi raudselt muutumatu — ei sdnagi tolkija
voi tolke kohta. (vt. Lisa 4) (TMM 8629, 1k. 43)

2000. aastal oli aga olukord juba teine ning kavalehe teisel lehekiiljel (kavalehe
viliskiiljel on dra mainitud vaid ,,Pedro Calderdn de la Barca — Elu on unendgu®) on peale
Calderoni tdisnime, ndidendi pealkirja (sh hispaania keeles koos esmalavastuse aastaga
1635) ning tddemuse, et tegemist on draamaga 2 vaatuses, jargmisena dra toodud tdlkija

nimi ning talle jirgnevad lavastaja ja kunstnik. Kusjuures nii tdlkija, lavastaja kui
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kunstniku nimed ja ametikohad on &ra toodud rasvases kirjas ning sama suurelt kui
Calderdni enda nimi (vt. Lisa 4). Lisaks lihtsalt 4ra mainimisele on Talvetile antud sona ka
kavalehe jargmistel lehekiilgedel, kus ta kirjutab sissejuhatuse etendusele ning hiljem on
tema varasemaid tekste Calderonist kasutatud teiste teemade puhul, mis kavalehele lugeja
ja vaataja harimiseks lisatud. Need infokillud katavad teemasid, nagu Calderoni elu,
Euroopa ja barokk ning Hispaania teater. Kdige 10puks on kavalehele &ra triikitud ka 161k
peategelase Segismundo tekstist 1l vaatuses, mis loomulikult Talveti tolgitud. (TMM
11561, lk. 33-51)

Seega voib kokkuvottes delda, et Sanga ja Talveti olukord erineb drastiliselt, kuna
Sanga puhul ei ole absoluutselt mingit tdlkija dra méarkimist, Talveti puhul on seda tehtud
aga mitte ainult tolkija dra mérkimisega voi isegi tema poolt tolgitud 16igu dra toomisega,
vaid Talvetile on sdna antud ka retsenseerija ja kirjanduskriitikuna.

Mis puudutab ndidendi aluseks olevas tekstis tdlkija mérkimist, siis olukord on
suhteliselt sama, mis kavalehtede puhulgi. Nimelt ei ole Sanga kasikirjas ,,Ndgematu
daam* kusagil dra toodud Sanga nime, kuid siiski on teada, et see on tema tdlgitud ja asub
just August Sanga (ja Kersti Merilaasi) fondis Eesti Kirjandusmuuseumis. Loomulikult ei
ole teada, millisel kujul anti késikiri iile lavastajale ja teatrile ning kas tegemist oli sama
eksemplariga vOo1 mdone muuga, kus Sanga nimi ka eraldi védlja toodud. Siiski on fakt, et
1952. aastal lavastatud ndidendi ,,Ndhtamatu daam* tegijad ja otsustajad teadsid, et tekst
oli Sanga tolgitud. Viimasele viitab ka 31. jaanuaril 1952. aastal toimunud néidendi
kontrolletendusele jargnenud arutluskoosoleku protokoll, kus seltsimees Parve (ndidendi
lavastaja ja tolleaegne Rakvere Teatri peanditejuht) mainib ,,seltsimees Sanga, kes selle
komoodia tolkis“ (TMM 8975, T96: 1/29, Ik. 8).

Talveti tdlgitud ,,Elu on unendgu* triikkiversioon, mille avaldas 1999. aastal kirjastus
Kunst, on tolkija dra toodud kolmandal lehekiiljel, kus lisaks Jiiri Talveti nimele on
margitud ka, et tolge on tehtud hispaania keelest. Siiski erinevalt kavalehest on Talveti
nimi dra toodud vidiksemas kirjas kui Pedro Calderon de la Barca ja teose pealkiri. Tolkija
on vdhemalt dramdrkimist leidnud ning lisaks on Talvet raamatus sona saanud ka
lehekiilgedel 143-165, kus ta kirjeldab pealkirja ,,Calderdni filosoofiline draama* all nii
Calderoni elu kui ka loomingut ning analiiiisib ,,Elu on unendgu‘ peidetud sonumeid.

Teadaolevalt ei ole Sang tolkija dramérkimise voi esiletdstmise teemal sona votnud
(vdhemalt pole siilinud kirjalikke andmeid), kuid Talvet ise on kiill kurtnud oma
arutlustes, et tihti ei pddrata teose tdlkijale mingit tdhelepanu. Tema sdnul on see kohe

kindlasti nii ilukirjanduslike tdlgete puhul. Samas tunnistab Talvet, et ka mitte teistes

51



tolkevaldkondades ei pruugi olukord olla parem. Naiteks toob ta Euroopa Liidu tekstide
tolkijad, keda on tuhandeid, kuid keda keegi ei tunne. Samas leiab ta, et need eurotekstide
tolkijad on vdhemalt muud moodi tdhelepanuvéirsel kohal, kuna nende t6id tasustatakse
rohkem Kkui teiste tdlkijate omi. (Talvet 2006¢: 361)

Talvet toob vilja kaks viisi, kuidas tdlkija saab ténapdeval kdige rohkem tihelepanu
oma tolketod eest: kui tdolge on halb (tegemist liialt sdona-sonalise tdlkega, nii et
vOOrapérast on teksti liiga palju sisse jddnud ja see segab lugemist sihtkeeles) ning Kui
tolge on liialt mugandatud (liiga lihtsustatud voi lithendatud, nii et isegi sihtkeele lugeja
sellest aru saab). Talvet leiab, et viimane variant on tegelikult lubatud, kui ta vastab
konkreetsele eesmairgile ja olukorrale, kuid nditeks eesti lugeja ei soovi Talveti arvates eriti
taolisi mugandusi aktsepteerida. (ibid.: 361-362) Nagu néha on need mainitud tdhelepanu
dratamise hetked negatiivse tooniga. Positiivsuse kohalt toob Talvet dra vaid fihe,
kusjuures see saab alguse mitte niivord tdlkest, kuivord tdlkija enda isikust, tema tuntusest
tihiskonnas ja positsioonist kultuuris. Kui tdlkija on juba eelnevalt tuntud ja seejirel teeb
hea tolke, siis saab ta selle eest ka head vastukaja ja dramérkimist. Kui ta aga eelnevalt
tuntud ei ole, siis tihti ei panda tolkija olemasolu isegi tdhele, kuigi tdlge voib olla
meisterlikult tehtud. (ibid.: 362)

Selles punktis on Sanga ja Talveti olukord veidi sarnane. Sang alustas luuletajana,
saavutas tuntuse ja hédid retsensioone ning alles siis, kui talt voeti vdimalus
omaloominguga edasi tegeleda, asus jarjepideva tolketdo juurde. Kuna tema ,,keeluaastad*
kujunesid niivord pikaks, leidis ta oma elu 10pus, et just tdlkimine, eriti luuletdlkimine on
olnud tema suurim kutsumus ja elutooé (vt. punkt 2.2.2). Vastupidiselt Sangale, alustas
Talvet oma loometeed tdlgetega, millele lisandusid retsensioonid tdlgitud teoste ja laiemalt
hispaania kultuuri ja kirjanduse kohta ning alles hilisemas elujdrgus hakkas Talvet
avaldama oma luulekogusid. Seega toimus otsekui vastupidine protsess vorreldes Sangaga.
Siiski on Talvet iihiskonnas tuntud. Mitte ainult tdlgetega, vaid just oma
kirjanduskriitikaga ja muretsemisega jirelkasvu pérast, millest annab tunnistust kasvoi
hispaania filoloogia dpingute vdimaluste loomine Tartu Ulikoolis.

Jatkates analiilisi tolkijate ideedest tolkimisest laiemalt, tuleb tddeda, et Sanga
teoreetilistest seisukohtadest tOlkimise ja tdlkevalikute puhul on meil &aretult véhe
andmeid. Sang kiill tolkis, kuid kas ei pidanud vajalikuks, lihtsalt ei soovinud voi oli tal
moni muu pohjus, kuid teoreetilisi avaldusi tolkimise kohta on temalt meieni séilinud vaid

tiksikud tekstid. Pigem on teised autorid, eelkdige Peeter Torop, Ain Kaalep ja Jiiri Talvet
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»August Sanga tolkijakreedost® kirjutanud, nagu tituleerib Torop oma 1984. aasta artikli
August Sangast.

Sang on arvamusel, et teise kultuuri elementide ja teoste liilitamine Eesti kultuuri
toob kaasa selle paratamatu muutmise Eesti kultuurivaraks. ,, Tolgituna pole see enam
inglise, saksa vOi prantsuse meister, vaid meie oma Shakespeare, meie Goethe, meie
Moliere.“ (Sang 1940: 319). Seega ei ole aktsepteeritud sdna-sdnalised tdlked. Vastupidi,
head tdlked on kdike muud kui lihtsalt 1dhteteksti koopiad, mis iihest keelest teise iimber
pandud. Tolkija peab hoolitsema, et tolkest saaks ,,omakultuuri saavutus®, kusjuures eriti
oluline on see luuletdlke puhul. Just luuletdlge on sundinud Sanga kirjutama oma
pohimotetest luuletdlkimisel, ilmselt seetdttu, et Sang pidas ennast eelkdige luuletdlkijaks,
mitte luuletajaks.

Kiesoleva magistritod seisukohast saab vaid tdnulik olla, et Sang on kirjutanud oma
pohimotetest luuletdlke puhul, sest Calderoni nédidendi ,,Ndhtamatu daam* puhul on tegu
varsivormis kirjutatud teosega ning seega voime siinkohal Sanga luuletdlke teoreetilised
ideed osaliselt lilekanda kéesolevasse analiiiisi, mdistmaks Sanga tolkevalikuid.

Sang on kirjeldanud luuletdlke protsessi jargmiselt: ,,Su ees on tervik, mille sa
analiiiisi abil voimalikult vdikesteks algosadeks void lahutada® (ibid.: 319), selleks et
margata, milline on riitm, riim, konekujundid jne. Seejirel tuleb kdik need ,,teatud hoole ja
oskuse varal“ sihtkeeles uuesti tervikuks luua, kusjuures loomine ei toimu enam mitte
analiilisi kaudu, vaid ,,loomisjoudu‘ kasutades. Kuid sellega ei tohiks luuletdlkija piirduda,
kuna niisugusel tolkel puudub siiski veel hing omakultuuri seisukohast. Siiski ei tdpsusta
Sang, kuidas peaks tolgitud teostele hinge lisama. Samas lisab ta, et vormilisi oskusi ei tohi
alahinnata ega unustada. See on vajalik terviku moodustamiseks, eriti just luuletdlke puhul,
sest tdlge peab jddma seotuks originaaliga ja luules on vorm terviku iiks osa. Kokkuvdtteks
vdidab Sang, et hea tdlge on alati iimberluuletamine, sest hea tdlke eelduseks on ldhteteksti
autori motte ja ideede tundmine ja arvestamine, kuid mitte absoluutse sarnasuse loomine.
Originaali autori motteid suudab sihtkeeles iimber luuletada aga siiski vaid teine luuletaja,
kuna néiteks lihtsalt hariduselt filoloog ei suudaks kunagi olla piisavalt loov autor, et juba
loodut uuesti omas keeles elustada. (ibid.: 319-321) Seega ei ole kuigi oluline, et tolkija
oleks perfektne keelte (nii ldhte- kui sihtkeele) oskaja ning ilmselt tuleneb selline pdhimote
Sangal ka tema enda praktikast, kuna ta tdlkis keeltest, mida ta ise perfektselt kasutada ei
osanud, néiteks tSehhi keelest, mille ta vaid luuletuste tdlkimiseks éra dppis.

Peeter Torop on tutvunud Eesti Kirjandusmuuseumis asuva Sanga fondi

materjalidega ja leiab, et Sang oli ,,tdeline professionaal” (1984: 4), kes iiritas pidevalt
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ennast edasi arendada (nditeks keeledpingute kaudu) ning arvestas voimalusel alati ka
varasemate tolgetega. Oma analiiisis leidis Torop, et Sanga huvitas lai lugejaskond, mis
peegeldus ka tema tolkevalikutes. Eelkdige véljendusid need vormitdpsuses ja selges
sonastatuses, kusjuures Sangal ei olnud kombeks lisada tdlkesse suuri tdiendusi voi oma
mina, kuigi ta ise on tunnistanud, et tdielikult viimast siiski véltida ei saa ning iga tdlkija
toob tdlkesse sisse siiski ka natuke ennast. (ibid.) Sanga tolkijakreedo voib kokku votta aga
Sanga enda sonadega: ,,eesmirk on seejuures see, et tolge kdlaks voimalikult eestipéraselt,
et sellele ei oleks niisugust voorast kola, mis lubaks seda eraldada eesti kirjanduse
algupéranditest* (Mallene 1971: 489).

Jiri Talvet on tuntud oma artiklite ja retsensioonide poolest, eriti mis puudutab
hispaania kirjandust, kuid sarnaselt Sangale ei kirjuta ta kuigi palju on tdlkepohimotetest.
Vahest on itheks pohjuseks selle taga uskumine, et ,,enam-vihem iga tolkija, kes teadlikult
tegeleb ilukirjanduse vahendamisega, kujundab endale oma tegevuse vaimsed pShimotted,
oma teooria, mis peegeldub tema tolkepraktikas® (Talvet 2006¢c: 355-356). Seega usub
Talvet, et kuna igal tdlkijal on oma teooria ja see tuleb vilja tema tdlgetest, siis milleks
enam hakata seda teooriat eraldi kirja panema. Onneks Talvet péris kajastamata oma
tolkealaseid ideid ei jéta.

Talvet on ndus Sangaga, et tdielikult ei ole vOimalik l&hteteksti sihtteksti iile viia,
eriti kui tegemist on keerulisemat laadi tekstiga, nditeks luuletustega. Talvet leiab, et
terminite ,,tdlkimine* ja ,,tolgendamine* tdhendusvélja seotus eesti keeles viitab paremini
tdlkimise olemusele kui mitmeski indoeuroopa keeles, kus taoline tdhenduslik sidusus ei
avaldu sel mddral. Tolge on seega algusest peale seotud subjektiivsusega, mis viitab
erinevate vaatepunktide olemasolule ja vdimalusele ning nii on iga tdlge vaid originaali
tolgendus ehk verisoon. (ibid.: 358) Talvet rdhutab, et ,,iga tdlge on versioon originaalist ja
mitte originaali koopia: versioon, mis ajas voib 1dbi teha muutusi, tidieneda, oma
tdhenduselt avarduda® (Talvet 1981: 371). Sarnaselt Sangaga leiab Talvet, et kdik 6eldu
kehtib eriti suurel mééral just luule tolkimisel ning et igal sajandil tuleks teosed uuesti
tolkida, kuna iga sajand vajab ,,oma“ tdlget. Kui aga Sang nimetas luule tdlkimist
Lumberluuletamiseks™ (1940: 320), siis Talvet kasutab luule tolkimisest rédkides
iJjarel(e)luuletamist® (2006c¢: 358), kuid Talvet ndustub Sangaga, et parim luuletdlge tuleb
vaid luuletaja sulest, sest iiksnes sellisel juhul suudab tdlkija luuletaja tundlikkusega moista
luule sees toimuvaid protsesse ja neid edasi anda. Mitte-luuletajatel on oht libastuda liiga

suur, kuna jddb puudu kasvdi metafooride peensuse ja tdpsuse moistmisest ning nii ongi
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enamik tuntuimatest eesti keelde tolgitud maailmaluule tolkijatest olnud ise luuletajad.
(ibid.: 360-362)

Tdlkijate, nende dramérkimist ja tolkekreedot kajastava punkti kokkuvdtteks peab
rohutama, et kuigi olukord (peamiselt tingitud ajaloolistest ja kultuurilisest kontekstist,
kuid sellest edaspidi juba punktis 3.2.1) on Sanga ja Talveti puhul erinev, sest Sang jii
ilma nn kirjalikust &ramérkimisest nii oma tdlke kui ndidendi triikistes (rdékimata sellest, et
Sanga tdlget ei avaldatudki tema eluajal), samas kui Talveti puhul oli seda rohkelt,
lahtuvad kokkuvottes Sang ja Talvet kiillaltki sarnasest ldhtepositsioonist, kui teema
puudutab varsivormis ndidendi tolkimist, sest mdlemad on pigem luule- kui teatritdlkijad
ning molemad peavad just luuletajaks olemist vOtmeteguriks suurepdrase virsstdlke

tegemisel.

3.1.2 Tolgete pealkirjad

Teoste pealkirjade tdlkimist on peetud {iheks olulisemaks tdlke osaks, kuna
tavaliselt on see iiks esimesi aspekte, mis tdlgete puhul silma jaab. Eriti oluliseks peab seda
seetottu Braga Riera, kelle sonul (2009: 96) on pealkiri draamateksti puhul otsekui
sissejuhatus vaataja huvi dratamisel.

Hispaania kuldajastu ndidendite pealkirjade puhul ei saa radkida mingitest
konkreetsetest omadustest, nditeks pikkusest, sdnade korduvusest vdi muust taolisest. Kiill
aga tuleb just Calderdni teoste puhul dra mérkida nende kuuluvus baroki ajastusse, mis
teatud méddral madras dra teoste sisu ja seetOttu ka pealkirjad. Nimelt on barokile
iseloomulik duaalsus, kontrastid ja vasturddkivused, mis tdi kaasa reaalsuse ja illusioonide
segapuntra, kusjuures igaiihe enda otsustada oli, kumb neist kahest reaalsem ja kestvam on.
(Liivak 2006) Selline vastandumine ja dramaatilisus avaldub ka analiiiisitavate teoste
pealkirjades.

La vida es suerio ehk ,,Elu on unenidgu® puhul on tegemist sdna-sdnalise tdlkega,
kuid siiski on Talvet sellega edasi andnud teksti kdik niiansid, sealjuures lisamata omalt
poolt midagi, mida originaalis ei ole. Nii hispaania- kui eestikeelne pealkiri annavad
ithtmoodi edasi kogu baroki ja ka antud ndidendi dilemmat kahe pooluse vahel: kas elu on
unendgu voi on unendgu elu osa.

Sarnane kahetisus on mairgatav ka ndidendi La dama duende ehk ,,Ndhtamatu
daam® puhul. Real Academia Espariola (Hispaania vaste Eesti Keele Instituudile) andmetel

on sdna duende esimene tihendus nimisOnana ,,vaim, kes kummitab majades” (RAE
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2001), kuigi pealkirjas on kasutatud seda omadussdnana. Seega viitab see tdepoolest iihelt
poolt reaalse isiku olemasolule, kes niitid kummitab majades, ja teiselt poolt selle isiku
voimalikule puudumisele reaalselt. 1950ndate aastate alguses leidis Sang, et parim viis
tolkida La dama duende on ,Ndgematu daam®, kuid 2004. aastal, peale omapoolset
toimetamist, leidis Talvet, et triikkis véljaantud kogumikus peaks pealkiri niiiidsest olema
»Nahtamatu daam®. Pohjust selliseks kditumiseks annab Talvetile esiteks tosiasi, et 1952.
ja 1961. aastal lavastatud ndidendid kandsid juba pealkirja ,,Ndhtamatu daam* ning teiseks
on Eesti Keele Sonaraamatu OS 1999 (viljaantud 2003. aastal, seega kehtiv Talveti
toimetatud triikise véljaandmise hetkel) viitel ,ndgematu® ,,ndhtamatu® harva esinev
siinoniiiim. (EKI 2003: 520) Ka hilisem Eesti digekeelsussdonaraamat OS 2006 (EKI 2006)
vdidab sama. Seega kokkuvodttes vOib viita, et nii Talvet kui Sang on pealkirja sisu
voimalikult tdpselt edasi andud ning sona ,,ndgematu‘ vdi ,,ndhtamatu kasutuse puhul on
pigem tegu ajaloolise erinevusega.

Hispaania kuldajastu draamale on iseloomulik, et lisaks tiitellehele, kust on
tavapdrane leida teose pealkirja, on autor pealkirja sisse toonud ka teosesse. Enamasti just
dialoogis, mille tegevus vastab pealkirja sisule ja/vdi kolmanda vaatuse ehk teose 10pus.
(Braga Riera 2009: 98) Ka kidesolevas magistritods vaatluse all olevad nédidendid on
jarginud seda traditsiooni, kuigi mitte tépselt sarnasel viisil.

Niidendi ,,Ndhtamatu daam‘ hispaaniakeelses versioonis esineb sdnapaar dama
duende (,,ndhtamatu daam®) viiel korral: kahel korral teises vaatuses ja kolmel korral
kolmandas vaatuses. Samas eraldi esinevad need sonad sagedamini.

Niidendis ,,Elu on unenidgu® esineb lauseosa vida es suerio (,,elu on unenidgu)
kolmel korral. Esimesel korral teise vaatuse eelviimasel real ning teisel ja kolmandal korral
kolmandas vaatuses.

Kokkuvdttes on ndha, et nii Sang kui Talvet on jarginud ldhteteksti ning ka teksti
sees sonapaarid samal miidral kui ldhtetekstis alles jatnud, kuid nende tdpne vorm eesti
keeles on pigem soltunud sihtkeelest ja selle eripdradest kui ldhteteksti sona-sonalisest
jargimisest. Mdlemad tdlkijad on ldhtunud sisust, mitte vormist, kuigi ka vorm on

sonakasutust mdjutanud, eriti Talveti tolkes.

3.1.3 Tolgete struktuur
Nagu mainitud juba punktis 2.1.3, sai Hispaania kuldajastu ndidendite puhul
normiks kirjutada ndidend kolmes vaatuses (hispaania keeles jornada), kusjuures samal

ajal ei olnud enam kohustuslik kinni pidada Aristotelese aegsest aja-, koha- ja
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tegevusiihtsusest. Mis puudutab vormilist liigendamist, siis lisaks vaatusteks jagamisele
muud teksti vormilist liigendamist Hispaania kuldajastu dramaturgid ei jarginud.
Igasugune muu tegevuslik liigendus toimus juba teksti sees erinevate lingvistiliste
voimaluste abil, nditeks kasutati erinevaid varsi- ja riimivorme viitamaks tegevuse
muutusele. (Braga Riera 2009: 101-102)

Sang tolkis ndidendi ,,Ndgematu daam® 1950ndate algul teatrilaval mingimiseks
ning puuduvad igasugused viited, et ta oleks iiritanud nimetatud ndidendit ka triikis vélja
anda. Ain Kaalep leidis isegi, et Sang mitte mingil juhul ei soovinud oma tdlgitud
Hispaania kuldajastu ndidendeid triikkis n&ha, kuna tal puudus vodimalus oma tdlkeid
originaalidega korvutada (tolkis ta ju véidetavalt teisese keele vahendusel, mitte otse
hispaania keelest). Seega leidis Kaalep, et kuigi Sanga t66 tulemuseks olid ,,soravad
loetavad tekstid, mis 1950. aastail eesti teatrit rikastasid ja publikut rddmustasid® (1999:
2609), ei sobinud need siiski kuidagi triikis avaldamiseks. See viitab aga, et Kaalepi ja
tema sonul ka Sang leidsid, et tolkimine teatrile lubab teksti sisse viia muutusi. Vahest just
seetOttu leidis Sang, et voib teksti vormiliselt rohkem liigendada kui originaalis. Samas ei
ole kahjuks vdimalik kindlaks teha, millist tdlkeversiooni Sang oma tdlkimisel
lahtetekstina kasutas ehk vahest oli tdlge, millest Sang tolkis, juba omakorda liigendatud
originaalist erinevalt. Vaatamata puudujdédkidele meie teadmistes Sanga tdlkeversioonide
kohta, on fakt, et Sanga 10plikus ,,Ndgematu daami kisikirjas on vaatused omakorda
jagunenud piltideks ja pildid stseenideks.

Alustades vaatustest, siis Sangal olid vaatuste asemel paevad, mille liigendus vastab
vormiliselt hispaaniakeelsele originaalile ehk neid on kolm. Huvitav on maérkida, et oma
kasikirja tiitellehel on lisaks teose autorile (Calderon — kuna Sang triikkis késikirja
Kirjutusmasinal, siis ilmselt seetdttu ei ole ta kasutanud Calderoni nimes rShumarki) ja
pealkirjale NAGEMATU D A A M) on Sang ira toonud tiitellehe kolmandal real ka
teksti, mis iitleb, et tegemist on kolmevaatuselise ndidendiga, mille Sang vordsustab
paevadega. Tédpne tekst on jargmine: Ndidend 3 péevast ( = 3 vaatuses). (Sang F 300, M
8:11)

Ka sisu poolest Sanga ,,pdevad* kattuvad originaali vaatustega. Esimene vaatus
16peb pérast seda, kui don Manuel on saanud esimese kirja donja Angelalt ning kolmas
algab tegevusega, kui don Manuelil avaneb 1puks vdimalus donja Angelaga niost nikku
kohtuda (vt. Lisa 2). Samas tuleb mainida, et tegemist ei ole siiski ajaliselt kolme pdeva
jooksul toimuva ndidendiga. Iga vaatuse tegevus toimub kiill ainult {ihe paeva jooksul, kuid

ndidendi tekst viitab, et vaatuste vahel on pikemaid perioode. Seega on Sanga poolt
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kasutatav pdevade jaotus natukene segadusse ajav, kuna teksti siivenemata voib jddda
mulje, et kogu nédidendi tegevus toimub kolme jarjestikuse pdeva jooksul. Oma toimetatud
versioonis Sanga tdlke puhul on Talvet nimetatud voimalikku segadust tekitava koha dra
muutnud, kasutades originaalile ldhedasemat jaotust vaatusteks. Samas on Talvet Sanga
vaatuste jaotuse muutmata jatnud.

Sanga esimene pidev jaguneb kolmeks pildiks. Esimene pilt jaguneb kuueks
stseeniks, teine pilt kolmeks ning kolmas pilt seitsmeks stseeniks. Sanga teine paev
jaguneb viieks pildiks. Esimene pilt jaguneb neljaks stseeniks, teine pilt kaheksaks, kolmas
pilt neljaks, neljandas pildis on vaid {iks stseen ning viies pilt jaguneb neljaks stseeniks.
Kolmas pdev on Sangal jaotatud neljaks pildiks. Esimene pilt jaguneb kolmeks stseeniks,
teine pilt neljaks, kolmas pilt taas kolmeks ning neljas pilt kuueks stseeniks. Nagu juba
mainitud, Calderén vormilist liigendust ei kasutanud. Talvet on toimetanud Sanga tdlget
ning vaatamata sellele, et tal oli vdimalus ja vahendid kasutada ka Calder6ni originaali, siis
on ta ldhtunud Sanga liigendusest ning jagunemise piltideks ja stseenideks sisse jatnud,
vormiliselt ei ole ta Sanga tdlkes mitte midagi muutnud. Siiski on Talvet aga iihtteist
muutnud, millest annab tunnistust vérsiridade arv Sanga ja Talveti versioonides.

Sanga tOlkes on kokku 2495 virsirida, Talveti toimetatud variandis aga 2471 (siin
ja edaspidi vt. Lisa 5). Kuigi vorreldes originaaliga (kus on 3114 virsirida) on Sanga ja
Talveti versioonide vérsiridade vahe viga viike, tihistab see siiski muutusi tekstis.

Talveti toimetamise viis ndib jargivat mustrit, et siit-sealt paar vérsirida vihemaks
ja mujal jélle neid juurde lisades. Esimese vaatuse kolmanda pildi kolmanda stseeni 16puks
on Talvetil taas sama arv virsiridu, kui Sanga versioonil ning vordne vérsiridade arv jatkub
praktiliselt esimese vaatuse 10puni kui Talvetil on kaks vérsirida rohkem kui Sangal,
vastavalt 916 ja 914.

Suurim muutus toimub aga teise vaatuse viienda pildi neljanda stseeni 16pus (ehk
teise vaatuse 10pus), kus Talvet on otsustanud jétta lihtsalt Sanga viimased 11 vérsirida
enda toimetatud versioonist vélja. Siinkohal on Talvet ilmselt otsustanud jérgida
hispaaniakeelset varianti, kuna Calder6nil on teise vaatuse viimaseks tekstiks teener
Cosme tekst, mis koosneb kuuest vérsireast. Talveti versioonis on Cosme tekst seitse
varsirida pikk, samas kui Sangal on see 18 virsirida.

Sarnaselt ,,Ndhtamatu daamiga“ ei olnud ka Calderoni teises ndidendis ,,Elu on
unendgu® vormilist lisajagunemist rohkem kui vaid vaatusteks. ,,Elu on unendgu® on
Calderoni iiks kuulsamaid, kui mitte kdige kuulsaim nididend ja seda on tdlgitud

mitmetesse keeltesse, on korduvalt etendatud nii Hispaanias kui mujal maailmas ning seda
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on korduvalt vilja antud triikitud kujul nii Hispaanias kui ta teistes riikides. Seega on
mitmed toimetajad ja koostajad pidanud vajalikuks tuua tekstidesse ka oma voi kellegi
teise liigendusi, nii et tdnapaeval on suhteliselt tavaline leida tekste, kus Calderoni ,,Elu on
unendgu‘ kolm vaatust on omakorda jagatud piltideks. Talvet on oma tdlke véljaandes
viidanud kahele algallikale (mis, nagu juba mainitud, ei vasta kiill kdesoleva magistritdod
autori poolt kasutatud hispaaniakeelsetele versioonidele), mistdttu pole ka imeks pandav, et
ka Talvet on oma tolkes pidanud vajalikuks vaatused piltideks jagada, sest voimalik, et liks
neist kahest voi lausa molemad Talveti allikatest on sarnaselt juba jaotatud. Siiski peab
magistritoo autor vajalikuks vilja tuua, et Hispaania kuldajastul ei olnud taoline teguviis
tavapirane ning erinevalt Sanga tolkest, mis oli mdeldud teatrile ja seega on seal piltide-
stseenide lisamine rohkem pohjendatud, et lihtsustada ndidendi lavale toomist, oli Talveti
tolke eesmirk tutvustada eesti lugejale Calderoni tihtsaimat teost meie emakeeles. Samas
vahest mdeldes just tulevikule ja vdimalikule perspektiivile nimetatud teos Eesti teatritesse
tuua, ongi Talvet vaatuste jagunemise piltideks oma tolkesse toonud.

Talveti tolkeversioonis on 3156 virsirida (hispaaniakeelsetes versioonides 3316—
3319 virsirida soltuvalt versioonist) ning Talveti kolm vaatust jagunevad jargmiselt:
esimene vaatus jaguneb kaheksaks pildiks, teine vaatus liheksateistkiimneks ning viimane
vaatus neljateistkiimneks pildiks. Pildid Talvetil omakorda stseenideks ei jagune.

Vordluses Calderoni hispaaniakeelse teosega kattuvad Talveti vaatused
hispaaniakeelsetega ning samuti on enamik pilte jaotatud vastavalt aja, koha ja tegevuse
muutusi arvesse vottes, kuigi mone pildi puhul on Talvet voi tema poolt aluseks voetud
teksti toimetaja otsustanud rohutada pildi 16ikamisega mingit teatud dialoogi voi1
monoloogi. Uheks selliseks niiteks vdib tuua esimese vaatuse seitsmenda pildi 15pu ja
kaheksanda pildi alguse, mis mdnel toimetajal jatkub ilma katkestamata (pealegi on
tegemist veel sama tegelase teksti jatkamisega), teisel toimetajal aga algab uus pilt.
Esimese nditeks vOib tuua kolmanda peatiiki alguses mainitud Rodriguez Cuadrose
versiooni, teise nditeks aga Yndurdini versiooni.

Talveti vihenenud virsiridade arv ei tulene mitte teatud tekstiosade viljajatmisest
vdi sisu muutusest, vaid lihtsalt eesti ja hispaania keele morfoloogilisest erinevusest. Uhe
ja sama motte voi idee vélja {itlemiseks kulub eri keeltes erinev arv sonu, mis pealegi on
erineva pikkusega. Nii juhtubki, et vaatamata sisulisele identsusele, on eesti keeles kohati
Talveti versioonis iiks vOi kaks vérsirida juurde tulnud ja kohati taas vihenenud. Peamised
kohad tekstis, kus toimub virsiridade muutusi, on pikad monoloogid voi dialoogi pikemad

osad, kus iihel tegelasel on rohkem teksti. Just sellistes kohtades on raskem jirgida
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sihtteksti vérsiridade arvu, sest peamiseks eesmirgiks on Talvet siiski pidanud sisu, mitte
iga rea kunstlikku sdilitamist.

Vorreldes ,,Ndhtamatu daami® ja ,,Elu on unendgu* tdlkimist eesti keelde antud
punktis tuleb mérkida, et erinevused on suured, aga need tulenevad peamiselt tekstide
erinevatest eesmérkidest sihtkultuuris ning samuti teadmatusest, millist varianti Sang
tolkimisel ldhtetekstina kasutas. Sanga eesmirgiks oli sihttekst, mis sobiks laval
esitamiseks, Talveti puhul voib aga jareldada, et pigem oli eesmérgiks ldhteteksti panemine
sihtkeelde viisil, et voimalikult vdhe tdlkija ,,oma* muutusi sisse viia. Huvitaval kombel
tuleb siit vilja esimeses peatiikis kirjeldatud draama tdlkimise polariseerumine. Uhelt poolt
seega Sanga tolkestrateegia sarnasus semiootikutega, teiselt poolt Talveti kalduvus
Bassnetti teoreetilise pdhja suunas, kuigi kumbki, ei Sang ega Talvet, ei ole oma
tolketeoreetilistest tekstides eraldi oma draamatekstide tolkimise pdhimdtteid kirja pannud,
vaid pigem on oluliseks pidanud laiemalt ilukirjandusliku tekstide ja eriti luuletekstide

tolkimisest radkimist, nagu sai vaadeldud nende tdlkekreedode all punktis 3.1.1.

3.1.4 Lahte- ja sihtteksti tegelased ja sisu

Naiidendi ,,Ndhtamatu daam* 9 peamist tegelast on jargmised: don Manuel ja tema
teener Cosme, don Luis ja tema teener Rodrigo, don Juan, donja Angela ja tema teenijanna
Isabel, donja Beatriz ja tema teenijanna Clara ning lisaks teised teenrid. Hispaaniakeelses

versioonis on tegelased esitatud jargmisel kujul kahes tulbas:

DON MANUEL DON LUIS
COSME, gracioso DON JUAN
DONA ANGELA DONA BEATRIZ
ISABEL, criada CLARA, criada
RODRIGO, criado CRIADOS

(Valbuena Briones 2009: 47)

Eestikeelsetes versioonides on tegelased esitatud iihes tulbas jargmisel kujul:

Sanga versioon:

DON MANUEL
DON JUAN

vennad
DON LUIS
COSME, Don Manueli teener
RODRIGO, Don Luisi teener
DONA ANGELA
DONA BEATRIZ
CLARA, Dona Beatrizi teenijanna
ISABEL, Dona Angela teenijanna
Teener ilma tekstita
Teenrid
(Sang: 1)

Don Manuel
Don Juan

Don Luis, don Juani vend

Donja Angela, don Juani ja don Luisi 6de
Donja Beatriz

Cosme, don Manueli teener

Rodrigo, don Luisi teener

Isabel, donja Angela teenijanna

Clara, donja Beatrizi teenijanna

Teenrid

(Talvet 2004: 329)

60



Sanga ja Talveti versioonides esineb seega tegelaste dra toomisel pisikesi erinevusi.
Sang on tegelasi dra tuues teose algul pidanud vajalikuks &ra markida, et don Juan ja don
Luis on vennad (analiiiisiks kasutatud hispaaniakeelses versioonis see vilja toodud ei ole),
Talvet on leidnud aga, et eraldi tuleb #ra mirkida ka donja Angela puhul, et tegemist on
don Juani ja don Luisi dega. Viimast Sang teinud ei ole. Ka sdna ,,donja“ kasutus on
Sangal ja Talvetil erinev (ja seda ldbivalt 14bi terve teose). Nimelt on Sang ilmselt
soovinud kasutada sdna dosia, kuid kuna kirjutusmasin ei voimaldanud fi-tdhte, on Sangal
tekstis ldbivalt ,,dona“. Talvet kasutab kaasaegset vormelit donja, mida aktsepteerib ka
Eesti Keele Instituut, tdhistades sellega hispaaniakeelsetes maades eesnime ette asetatavat
naist austavat kdnetussona (EKI 2006). Lisaks nimetatud erinevustele, toob Sang tegelaste
nimekirjas eraldi vélja ka teenri, kes on kiill laval esindatud, kuid teksti tal esitada ei tule —
»teener ilma tekstita™ —, ning seda siis lisaks teistele teenritele. Talvet on sellise eristuse
teenrite vahel vilja toimetanud.

Calderodni ndidendis ,,Elu on unendgu® on esindatud jargmised Hispaania kuldajastu
ndidendite peamised tegelased (vt. nimekirja punktis 2.1.3): aadlidaam Rosaura, vanamees
Clotaldo, narr Clarin ja kuningas Basilio. Lisaks astuvad nii originaalndidendis kui ka
Talveti tolkes iiles veel prints Segismundo, viirst Astolfo, infanta Estrella ning sodurid,
valvurid ja muusikud. Kokku seega seitse pohilist tegelast ja hulk kdrvaltegelasi. Hispaania

ja eesti keelsete versioonide kuju on jirgmine:

Ynduréini versioon: Rodriguez Cuadrose versioon: Talveti versioon:
BASILIO, rey de Polonia ROSAURA, dama ROSAURA, aadlidaam
SEGISMUNDO, principe SEGISMUNDO, principe SEGISMUNDO, prints
ASTOLFO, dugue de Moscovia CLOTALDO, viejo CLOTALDO, vanamees
CLOTALDQO, viejo ESTRELLA, infanta ESTRELLA, infanta
CLARIN, gracioso CLARIN, gracioso SODURID
ESTRELLA, infanta BASILIO, rey PASUN, gracioso
ROSAURA, dama ASTOLFO, principe BASILIO, kuningas
Soldados, guardias, musicos, Soldados ASTOLFO, viirst
acompafiamiento, criados y Guardas VALVURID

damas. Muisicos MUUSIKUD
(Yndurain 1989: 29) (Rodriguez Cuadros 2009) (Talvet 1999: 5)

Nii hispaania- kui cestikeelsetes versioonides on pohitegelaste arv sama ning
korvaltegelaste arvu ei ole iiheski versioonis tdpsustatud. Seega muutusi siin pole. Kiill on

muutusi aga nimede ja tiitlite tdlkimisel, kuid sellest aga juba edaspidi, alapunktis 3.2.1.3.

Kuna Talvet on niivord tépselt jarginud tolkimisel tegelaste olemasolu ja varsiridu,

siis ka sisu osas ndidendis ,,Elu on unendgu‘ puuduvad erinevused. Kiill on aga vorreldes
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Calderdoni léhtetekstiga sisulisi erinevusi Sanga tolgitud ndidendis ,,Nigematu daam®

(samuti Talveti toimetatud versioonis, kes on jarginud Sanga eeskuju). Muutused on

jargmised:

| vaatuse 1. pildi 6. stseenis kirjeldab Sanga versioonis don Luis, mis ametipostil oli
tema Oemees, samas kui hispaaniakeelses originaalis kirjeldab sama don Luisi
teener Rodrigo. Sang on dialoogi rohkem kokkuvdtnud, mistottu on natuke paigast
nihkunud, kes mida iitleb. Samas ei oma see aga eriti suurt tihtsust, kuna teost
tervikuna vaadates on oluline, et tekst saaks 6eldud (ehk lugeja ja vaataja taipaks,
kes oli donja Angela mees ja miks donja Angela on oma vendade majas), mitte kes
seda titleb.

| vaatuse 3. pildi 2. stseenis on hispaaniakeelses variandis sonademing, mida Sang
ei ole eesti keelde iile toonud. Samas on see vaid osa dialoogist, mis ei anna erilist
lisainfot siizee seisukohast, mistdttu selle vélja jatmine ei too kaasa erilisi muutusi.

| vaatuse 3. pildi 4. stseenis on hispaaniakeelses variandis tipsem informatsioon kui
eesti keeles. Sang rddgib vaid don Manueli ja Cosme reisikohvritest, hispaania
keeles on aga tipsustatud, et neid on kaks. Samuti on donja Angela ja Isabeli
dialoogi kdigus mainitud ka mdoka, mille don Luis andis don Manuelile (millest on
eestikeelses versioonis kiill juttu eelmises stseenis), ning samuti on dra toodud selle
asukoht bufete ehk ,kirjutuslaua“ peal, viidates nii toa sisustusele. Samas stseenis
leiab teenijanna Isabel teener Cosme kukrust rahad ja vahetab need siite vastu.
Hispaania keelses variandis on konkreetsem tekst, kus mérgitakse dra, mis rahadega
(néiteks kas hobe- voi kuldrahaga) on tegu.

Il vaatuse 2. pildi 2. stseen on hispaania keeles pikem. Rohkem on dialoogi don
Manueli ja don Luisi vahel ning don Luis selgitab pikemalt, kuidas tépselt tal
armuasjades ei vea. Eesti keeles on Sang sama edasi andnud tunduvalt liihemalt ja
iildistatumalt.

[l vaatuse 1. pildi 2. stseen, kui kohtuvad don Manuel ja donja Angela, on erinev
pigem vorm, kui sisu. Nimelt on pikkade monoloogide asemel Sang sisu edasi
andnud hoopiski liihikeste dialoogide kaudu, mistdttu ldheb kaduma vaid, kuidas
don Manuel pikalt iilistab donja Angela ilu ning donja Angela seejdrel tinab oma
monoloogis don Manueli vastutasuks. Jargmises, 3. stseenis, kui kohtumist segab
don Juan, vdidab donja Angela don Manuelile, et ukse taga on tema abikaasa

(hispaania keelses tekstis), mis Sangal on muudetud aga isaks.
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= ]Il vaatuse 3. pildi 2. stseenis, kui kogemata on naiste juurde sattunud Cosme, mitte
don Manuel ning kohtumist tuleb segama don Luis, koputades uksele, arvab
Cosme, et tegelikult on nihtamatu daam donja Beatriz, mitte donja Angela, kuna
esmajoones peitub don Luisi eest just donja Beatriz. Sang on selle detaili aga oma
versioonist vélja jatnud.
= |ll vaatuse 4. pildi 4. stseeni 15pus, kui donja Angela selgitab 15puks don
Manuelile, kes ta on ja mis toimub, on donja Angelal ja seejirel don Manuelil pikk
monoloog, mida eesti keeles aga ei ole. Donja Angela selgitab pikalt, kes ta on, mis
toimub ning 10pus avaldab armastust. Sellele jargneb don Manueli monoloog, kus
ta omaette arutleb juhtunud ning otsustab donja Angelat vendade eest kaitsta. Sang
on teksti kiiresti ja lithidalt kokku votnud, kuigi sisu on iildjoontes sama. Ainus
suurem sisuline erinevus on eestikeelses tekstis vastastikuste armastusavalduste
tegemine, mida hispaania keeles nii otsesdonu ei ole (iseloomulikult tolle ajastu
normidele). Sarnane olukord on ka 5. stseeniga, kus don Manueli monoloogist, kus
ta selgitab olukorda don Luisile, on saanud lithike dialoog. Hispaaniakeelses
versioonis kosib don Manuel dialoogi 16pus don Luisi ees tema dde ning sel hetkel
saabuvad ka don Juan koos donja Beatriziga, andes liidule ka omapoolse dnnistuse
ning sellega nédidend 1dpebki. Sanga versioonis on aga duell 1dhemal, kuna enne
lahenduse saabumist astub tuppa ka don Juan, kes samuti don Manuelil mddga
késib tdmmata, kuid siis palub don Manuel donja Angelat oma naiseks ning don
Juan otsustab kohe kahed pulmad pidada ja teeb ise donja Beatrizile ettepaneku.
Niidendi 16pus poordub Cosme publiku poole ning arutleb, kas naiste puhul on
tegemist inglite voi kuraditega.
Kokkuvottes peab veel kord mainima, et kahjuks pole teada, millist ldhteteksti Sang
kasutas ja seega, kas eespool toodud sisulised muutused olid juba tehtud ja Sang lihtsalt
jargis neid voi olid need tema tehtud muudatused. Talvet on ldbivalt otsustanud Sanga

sisulisi muutusi mitte muuta.

3.1.5 Remargid

Remarkide all vaadeldakse kédesolevas magistritoos tekstisiseseid autorimarkusi,
milles antakse juhiseid ndidendi tegevuse modistmiseks ja ndidendi lavale toomiseks
tegelaste tulekute-nimekute, litkumiste, lavakujunduse jm. kohta. (Epner 1994: 21) Need
on suuliselt esitusele mittekuuluvad tekstiosad ndidendis, mis teatris ndidendi

ettekandmisel otsekui kaovad ning mille vajadust (ja kasutamist) otsustab hiljem juba iga
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lavastaja eraldi, kusjuures nende kasutamine ei ole mitte mingil juhul kohustuslik. Samas
nagu kirjutab ka Epner (ibid.: 22), kui ,lavastajal-nditlejal on vabadus otsustada, kas
pidada autori remarkidest kinni voi mitte, siis lugeja remarkidest mooda ei padse. Seega
on lugeja seisukohalt remargid darmiselt olulised ning seetdttu on ka need kéesoleva
magistritdo analiilisi objektideks.

Remarkide arv ning nende esinemine draamatekstides on muutunud ajalooliselt.
Kui algselt, eriti just antiik-, kesk- ja renessansiajal esines draamatekstides vaid tiksikuid
remarke (peamiselt kirjeldasid need ndidendi tegevuspaika), siis nditeks 19. ja 20. sajandi
draamatekstides on rohkelt remarke, tingituna ilmselt romaani esiletdusust teiste Zanrite
hulgas ja selle mojust draamale. 17. ja 18. sajandit peetakse vahepealseks etapiks, kus
remarke kiill kasutati, kuid mitte vdga rohkelt. (ibid.: 22-23) Hispaania kuldajastu draama
jadb seega vahepealsesse aega ning nii leidub ka Calderdni tekstidest remarke, kuid need ei
olnud {ildjuhul kuigi inforohked ega pikad, vaid tegevuse suunad-juhised tulid iildjuhul
vilja juba niitlejate poolt ettekantavast tekstiosast. Siiski sisaldavad molemad siinkohal
vaadeldavad ndidendid teatava hulga remarke.

Erinevad autorid on jaganud remargid erinevateks gruppideks. Néiteks Epner jagab
remargid vastavalt iilesannetele, mida need tdidavad, ning nii toob ta vélja kaks rithma:
remargid, mis kirjeldavad teatrietenduste mitteverbaalseid komponente, nagu visuaalset
kiilge, helitausta voi dialoogi paralingvistilisi omadusi; ning remargid, mis lisavad
dialoogile autori kommentaari. (ibid.: 23) Antud magistrito6 analiilisis on kasutatud aga
Jorge Braga Riera raamatus dra toodud remarkide jagunemist (2009: 128), niivord kuivord
seda on vOimalik rakendada kdesolevas magistritods vaatluse all olevatele ndidenditele.
Analiiiisitakse kuut tiilipi remarke, millest esimesed viis on voetud Braga Riera nimekirjast
ning iiks on lisatud ldhtudes vaatluse all olevate ndidendite konkreetsest kontekstist:

1. remargid, mis puudutavad tegelaste lavale tulemist, lavalt lahkumist voi korvale
astumist teistest tegelastest, et kanda ette tekst endale ja publikule, mitte aga teistele
tegelastele laval;
remargid kostiitimide, soengu ja grimmi kohta;
remargid tegevuskoha, tegelaste liikkumise voi asukoha kohta laval;

remargid kasutatavate esemete ja rekvisiitide kohta;

o bk~ w0 N

remargid, mis viitavad, millist hddletooni voi Zesti peaksid tegelased kasutama voi
tegema;
6. remargid, mis tihistavad, kellele tekst on mdeldud (kui ei ole suunatud iseendale
voi publikule).
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Esimest liiki remargid on kdige tiitipilisemad Hispaania kuldajastu ndidendites,
mirkides, milline tegelane tuleb lavale, milline lahkub ning millal ja kes iitleb teksti vaid
endale ja publikule. Nn korvale astumine on Hispaania kuldajastule ddretult omane, kuna
monoloogide kaudu iiritati siilivida inimhinge saladustesse, mis on iseloomulik barokile.
(Braga Riera 2009: 128)

Teist liiki remarke leidub juba vdhem, kuna iihelt poolt tuleb tavaliselt juba teksti
sisust vilja, mis tegelasega tegemist (kas naine v3i mees, kuningas, aadel vOi alamast soost
isik jne.), mistottu olid kostiitimi, soengu ja grimmi remargid iileliigsed; teiselt poolt aga,
eriti just tdnapéeval, tdhistab selliste remarkide puudumine suuremat vabadust lavastajale
ja kunstnikule, kuna iga lavastaja voib vabalt ise otsustada, kuidas tegelasi riietada ning
millistena neid 1dbi kostiitimide kujutada. (ibid.: 129)

Rohkem esineb tavaliselt aga kolmandat liiki remarke, kus mérgitakse é&ra
tegevuskoht voi tegelaste lavaline litkumine. Tihti asetatakse just nende remarkide kaudu
ndidend mingisse konkreetsesse ajastusse ja riiki/linna ning abistatakse néitlejaid vajaliku
litkkumise saavutamiseks. Osaliselt tuleb koik nimetatu ka niitlejate poolt ettekantavast
tekstist vidlja, kuid remarkide puhul ongi tegu {ildjuhul abistava funktsiooniga
elementidega. (ibid.: 131-132)

Erinevaid esemeid ja rekvisiite mérkivaid remarke esineb iildjuhul harva, kuna
enamasti tuleb juba ettekantavast tekstist vdlja, mis rekvisiite vaja ldheb. Siiski tuuakse
rekvisiidid remarkide kaudu enamasti just siis eraldi vilja, kui tegelane peab lavale tulema
juba konkreetset eset vOi aksessuaari kandes voi réhutades. (ibid.: 134)

Viiendat ja kuuendat liiki remargid on samuti enamasti harvaesinevad Hispaania
kuldajastu ndidendites. (ibid.: 134-135)

Sanga tdlkes ,,Ndgematu daam* on 234 remarki, millest 50 asub esimeses, 77 teises
ja 107 kolmandas vaatuses. Talveti toimetatud variandis ,,Ndahtamatu daam* on neid natuke
rohkem — kokku 247, neist 51 esimeses, 85 teises ja 111 kolmandas vaatuses. Lisaks on
Talvetil kaks joonealust mérkust, samas kui Sangal ei olnud iihtegi. Hispaaniakeelses
versioonis ,,Ndhtamatu daam* on remarke tunduvalt vihem kui Sanga tolkes voi Talveti
toimetatud tekstis — kokku 132, neist 32 esimeses, 42 teises ja 58 kolmandas vaatuses.
Samas on tdnapdeval saadavalolevates hispaaniakeelsetes véljaannetes tavaks kasutada
rohkelt joonealuseid mairkusi, sh kédesoleva magistritod autori vaatluse all olevas
véljaandes (kokku 198, millest 101 esimeses vaatuses, 43 teises ja 54 kolmandas vaatuses).

Joonealuste maérkuste rohkus on tingitud hispaania keele ja kultuuri ajaloolistest
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muutustest, kuna Calderoni aegseid tekste on tiAnapdeval originaalis raske lugeda, sest
tekstis esineb palju arhaisme ja kuldajastule omaseid véljendeid ja viiteid.

Talveti tolkes ,,Elu on unendgu‘ on kokku 146 remarki, neist 26 esimeses, 75 teises
ja 45 kolmandas vaatuses. Vaatluse all olevates hispaaniakeelsetes versioonides on
Talvetist erinev arv remarke. Ynduraini versioonis on kokku 173 (25 esimeses, 95 teises ja
53 kolmandas vaatuses) ning Rodriguez Cuadrose versioonis 135 (26 esimeses, 67 teises ja
42 kolmandas vaatuses).

Niivord suur kodikumine remarkide puhul eri versioonides — nii eesti keeles
(vaadeldav Sanga ja Talveti ,,Ndhtamatu daami‘ juures) kui ka hispaania keeles (,,Elu on
unendgu‘ hispaaniakeelsetes versioonides) — viitab tdlkija ja toimetaja poolsele vabadusele
ning nende isiklikele eelistustele, kuivord nad soovivad teksti konkretiseerida erinevate

remarkide kaudu.

3.1.5.1 Esimest liiki remargid

Kdige tavalisemad remargid Hispaania kuldajastu ndidendites, mis viitavad
tegelaste lavale tulemist, lavalt lahkumist, on sale voi salen ja vase voi vanse, mis
tdhendavad vastavalt ,tuleb®, ,,tulevad* ja ,,1dheb®, ,,ldhevad, ning iseendale ja publikule

ettekandmiseks mdeldud teksti, millele viitab aparte, mis tdhendab ,,korvale®.

Niidendis ,,Ndhtamatu daam® on hispaaniakeelses versioonis 83 ilmumisele,
lahkumisele vai korvale titlemisele viitavat remarki, Sangal on neid 132 ning Talvetil 142,
millest vastavalt 52, 108 ja 116 on nn puhtad viited ehk mainivadki dra lihtsalt, et see vo1
teine tegelane tuleb, liheb voi esitab teksti iseendale ja publikule. Ulejiinud juhtudel on
tegemist pikema remargiga, mis hdlmab ka teisi remargiliike, viitades ka muule, nditeks
kostiiiimidele, konkreetsele liikumisele voi tegevuspaigale vOi muude rekvisiitide
olemasolule.

Naidendis ,,Elu on unendgu‘ esines esimest liiki remarke Talveti tolkes 106 korral,
hispaania keelses Yndurdini versioonis 119 korral ning Rodriguez Cuadrose versioonis 107
korral; iseseisvaid olid neist vastavalt 85, 102 ja 86.

Uheks pdhjuseks, miks erinevates versioonis on erinev arv remarke, tuleneb
ndidendi liigendusest, millest oli juttu tdlgete struktuuri juures. Eriti kehtib see ndidendi
»Nahtamatu daam* versioonide puhul, kus hispaaniakeelses versioonis on tunduvalt vihem
esimest liiki remarke kui eestikeelsetes versioonides. Nimelt kuna hispaaniakeelses

versioonis ,,Ndhtamatu daam® ei ole tekst jaotatud piltideks ja/vdi stseenideks, siis on
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remargid tihti koos dra toodud. Kui néiteks eesti keeles on tavapiraselt iihe stseeni 16pus
remark, et iikks vOi teine tegelane lahkub ja alles jargmise stseeni alguses remark, mis
margib, kes tegelastest niiiid lavale tuleb, ehk tegemist on kahe erineva remargiga
(vdhemalt on need kaheks erinevaks remargiks loetud kédesoleva magistrit6o autori poolt,
kuna tolkija-toimetaja on need ise eristanud), siis hispaaniakeelses versioonis on tegu sama
remargiga ning see asub lausa iihe ja sama sulu sees. Naiteks hispaaniakeelses versioonis

teises vaatuses:

(Vanse. Salen DONA ANGELA, DONA BEATRIZ y ISABEL).
(Valbuena Briones 2009: 114; enne vérsirida 1731)

Samas Sangal on selle remargi vahele tommatud piir kahe pildi vahel, nii et teise
vaatuse teine pilt 10peb Sangal don Manueli ja Cosme lahkumisega ning kolmanda pildi
esimene stseen donja Angela, donja Beatrizi ja Isabeli saabumisega, nii et neid tuli lugeda

kaheks eraldi remargiks. Tépselt samal kujul on remargid ka Talveti toimetatud versioonis.

Hispaania kuldajastu ndidendite puhul oli kombeks tuua remargid dra voimalikult
lithidalt, mistottu on tavapérane, et néiteks stseeni algul on kiill nimeliselt vilja toodud, et
»tuleb Clotaldo* voi ,,tulevad don Manuel ja Cosme*, kuid stseeni 16pus, kui véimalik ehk
kui tekstist tuleb niigi vélja, kellega tegu, siis on piirdutud vaid verbi dra toomisega ja
nimesid ei kasutata.

Selliseks nditeks on mdlema ndidendi koik versioonid ehk kdik vaatluse all olevad
tolkijad-toimetajad on ldhtunud sellest iildlevinud pohimottest. Igal voimalikul juhul on
jéetud vilja tegelase nimi, kes lahkub. See tdhendab, et kui laval on tegevuse hetkel vaid
tiks tegelane, siis loomulikult kdib lavalt lahkumise remark tema kohta ning nimeliselt ei
ole vaja seda vilja tuua. Samuti olukorras, kui laval on rohkem kui iiks tegelane, aga
lahkumine toimub peale iihe konkreetse tegelase teksti, siis kdib remark tema kohta ning
samuti ei ole nimi eraldi vélja toodud. Tihti aitab arusaamisele kaasa ka tegelase poolt ette
kantav tekst, nii et ongi leitud, et sellisel juhul on nime nimetamine iileliigne. Kui aga on
vihegi segadust tekitav, kes lavalt lahkub, siis on kdik versioonid ikkagi nimed sisse
jatnud, sealhulgas ka olukorras, kus laval olevast neljast tegelasest lahkub néiteks kaks.

Siiski ei ole nii ,,Ndhtamatu daami* kui ,,Elu on unendgu* kdik versioonid lavale
ilmumise ja lavalt lahkumise kohapealt tdiesti sarnased, millele viitavad ka remarkide
erinev arv versioonide 1dikes. Igal versioonil on omad isikupérased jooned.

Yndurdini versioonis ,,Elu on unendgu ning Sanga tolkes ,,Ndgematu daam* ja

Talveti toimetatud versioonis ,,Ndhtamatu daam* on ldbivaks jooneks verbi ,,ilmuma“
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puudumine, kui seda on saadud viltida. Nii on piltide alguses lihtsalt dra toodud tegelaste
nimed, kuid ei ole 6eldud, et see voi teine tegelane ,,ilmub®. Vaid iihe pildi algul — esimese
vaatuse viienda pildi alguses — on lisaks tegelaste nimedele Yndurain &dra toonud ka verbi,
kuid see on tingitud lisaks lavale tulemisele ka konkreetse liikumisega. Nimelt peavad
iihed tegelased tulema lavale lihest suunast ja teised teisest, mistottu juhise edasiandmiseks
ongi kasutatud verbi. Samas on see nimetatud versioonis ka ainus kord.

Sanga ja Talveti ,,Ndhtamatu daam‘ versioonides esineb verb ,tulema® voi
LHimuma“ sagedamini kui Yndurainil, kuid 1dbivaks jooneks on samuti verbi puudumine.
Ka Sang ja Talvet on otsustanud verb remarki lisada vaid juhul, kui tegemist ei ole
iseseisva esimest liiki remargiga, vaid lavale tulemine on kirjeldatud kas mingi muu
tegevuse ja litkumisega voi riietust puudutava remargiga. Néiteks kohe teose algul on nii

Sangal kui Talvetil verb lisatud, kuna dra on toodud ka tegelaste riietus:

Don Manuel ja Cosme tulevad reisiriietuses.
(Sang: 2; Talvet 2004: 331; mdlemal enne vérsirida 1)

Samas ei ole taoline kditumine Sangal ja Talvetil ldbiv, kuna esineb kohti, kus
tegelaste lavale tulemise remark on samuti seotud riietuse remargiga, kuid verbi kasutatud

ei ole. Nditeks kohe jargmise stseeni alguses on (taas nii Sangal kui Talvetil) verb puudu:

Endised, dona Angela ja Isabel, mdlemad looritatud. (Sang: 3; enne virsirida 53)
DONJA ANGELA, ISABEL, mdlemad looritatud. Endised.
(Talvet 2004: 333; enne virsirida 53)

Erinevusi ja isikuparaseid lahendusi tegelaste lavale tulekul ja lahkumisel esineb ka
teistes vaatluse all olevates versioonides. Ka Talveti tdlkes ,,Elu on unendgu® esineb
omapdraseid lahendusi.

Nimelt on tavaparaselt kombeks Hispaania kuldajastu ndidendites ja ka arutluse all
olevates hispaaniakeelsetes versioonides markida pildi 15pus, kes tegelastest lahkub (kui
lahkub) ning alles jargmise pildi alguses, kes lavale tuleb. Talvetil on tdlkes aga kuus
kohta, kus eelmise pildi 16pus iiks tegelane lahkub ja teine saabub, nii et jirgmise pildi
algus algab juba (eelmise pildi 15pus) saabunud tegelase tekstiga. Naiteks teise vaatuse
viienda pildi 16pus on:

(Astolfo lahkub. llmub kuningas.) (Talvet 1999: 63; pérast virsirida 1457).

Kuues pilt algab aga koheselt tekstiga:

BASILIO Mis see siis oli? (Talvet 1999: 64; virsirida 1458).

Kusjuures tegemist ei ole taas ldbiva joonega tdlkes, kuna ka vastupidi ehk siis

tavapirasemat kasutust leidub Talveti tdlkes. Ainukeseks seletuseks selliseks eristuseks

saab tuua vaid tdlkija vabaduse asetada tekst omale sobivasse kohta.
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,Nahtamatu daami* hispaaniakeelses versioonis on toimetaja nii tegelaste lavale
saabumisel kui sealt lahkumisel otsustanud tegelasi tegevusest eristada ldbiva suurtdhe

kasutamisega ning seda terves teoses. Néiteks:

(Llega COSME y retirase DON MANUEL)
(Valbuena Briones 2009: 54; enne vérsirida 134).

Sang on oma tdlkes kasutanud tavapirasemat kirjaviisi ning nimed (véljaarvatud
esisuurtdht loomulikult) on viikese tdhega. Talvet on oma versioonis aga kasutanud hoopis
kolmandat varianti. Nimelt tdhistab ta 1dbiva suurtdhega uue tegelase lavale tulekut ning

juba eelmisest stseenist laval olevad tegelased on margitud viikeste tdhtedega.
DON LUIS, RODRIGO, don Manuel, Cosme. (Talvet 2004: 334; enne vérsirida 79).

Samas kui uute tegelaste saabumise on Talvet markinud lidbiva suurtidhega terves
teoses, siis sarnast jirjepidevust ei ole Talvetil aga selles, keda enne mainida — kas uusi voi
juba laval olevaid tegelasi. Kui toodud niites on eespool uued tegelased, siis leidub ka
juhiseid, kus esmajérjekorras on mainitud juba laval olevat tegelast ja temale jargnevad

uued tegelased.
Cosme, DON MANUEL, DON JUAN, DON LUIS. (Talvet 2004: 361; enne virsirida 746).

Kusjuures valik ei tulene ka sellest, milline tegelane esimesena teksti iitlema

hakkab, kuna esimesena saab peale lavalist juhist antud juhul sdna hoopiski don Juan.

Remargi ,,korvale esinemine ei ole samuti versioonist versiooni iihene. Tegelikult
ongi teiseks suureks remarkide arvu koikumise pohjuseks aparte olemasolu voi selle
puudumine, kuna nii hispaania- kui eestikeelsetes versioonides saab sellist remarki edasi
anda ka vaid kirjavahemarkidega, mida sel juhul remargina ei loeta. Tekst, mis on mdeldud
korvale iitlemiseks, pannakse sulgudesse voOi kasutatakse teisi kirjavahemairke, mistottu
aparte eraldi vélja kirjutamine ei ole enam vajalik, kuna ka néiteks lihtsalt sulud viitavad,
et tegelane peab teksti ette kandma endale ja publikule, mitte ei ole mdeldud teistele
tegelastele kuulmiseks. Sellist varianti voime jélgida l1dbivalt ndidendi ,,Ndhtamatu daam*
hispaaniakeelses versioonis, kus nditeks teises vaatuses don Luis iitleb iihel hetkel teksti

don Manuelile ning jargmisel hetkel on tekst mdeldud vaid talle ja publikule:

Don Luis Asi es verdad,

(porque negocies mas presto.) (Valbuena Briones 2009: 104, vérsiread 1437-1438)

Samas on aga voimalik, et kasutatakse mdlemat varianti korraga — nii aparte kui ka
kirjavahemirke. Sellist teed on ldinud niiteks Rodriguez Cuadros ja Talvet oma
versioonides ,,Elu on unendgu®. Talvet on oma tdlkes kdigepealt dra toonud sdnalise

remargi ja seejérel veel kasutanud kirjavahemirke, tdhistamaks teksti, mis kuulub korvale
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esitamiseks. Talveti kiituseks tuleb tunnistada, et moningates kohtades tekstis on selline
topeltkasutus lugejale kasulik, kuna lihtsustab arusaamist, millal 16peb tekst, mis kuulub
korvale esitamiseks ja millal algab taas tekst, mis mdeldud ka teistele laval viibivatele

tegelastele. Niiteks:
CLOTALDO  (korvale)

[Mu taevas!

Mis see siis on? Ma tunnen, kuidas

Mind valu dkki rohkem rdhub tavalisest

ja kuidas kasvab segadus mu hinges.]

Kes sulle andis selle? (Talvet 1999: 21; viérsiread 388—393)

Tépselt sama varianti on Talvet rakendanud ka Sanga tdlget ,,Ndgematu daam*
toimetades, kuigi Sang ise on piirdunud vaid juhise esitamisega — (korvale) kujul — ning
lisakirjavahemairke ta kasutanud ei ole.

Suhteliselt sarnasel kujul Talvetile on selliseid remarke edasi andnud oma
versioonis ka Rodriguez Cuadros, kes aga nurksulgude asemel on kasutanud lihtsalt
sulgusid, kusjuures sulud saavad tal alguse lavalisest juhisest ning lopevad alles tekstiga,

mis kiib selle juhise alla. Niiteks:
CLOTALDO  (Aparte.
iSantos cielos!
(Qué es esto? Ya son mas graves
mis penas y confusiones,
mis ansias y mis pesares.)
(Quién te la dio? (Rodriguez Cuadros 2009; virsiread 377-381)

Samas kui aga kogu jirgnev tekst, mida tegelane peab ette kandma, on moeldud
vaid iseendale ja publikule, siis Rodriguez Cuadros ei ole pidanud vajalikuks teksti
sulgudesse panna, nii et sulgudes on vaid remark ning jérgnev tekst sinna sisse ei kuulu.
Naiteks:

SEGISMUNDO (Aparte.)
Clotaldo es; pues ;como asi
quien en prisién me maltrata

con tal respeto me trata?

(Qué es lo que pasa por mi? (Rodriguez Cuadros 2009; virsiread 1371-1374)
Jargmine virsirida on juba Clotaldo tekst ning seega ei kuulu enam korvale

esitamiseks.
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Esimese liigi remarkide kokkuvdtteks voib delda, et sama eesmirgi — toomaks éra,
kes lavale tuleb ja sealt lahkub ning teksti edastamisega vaid tegelasele endale ja publikule
— saavutamiseks on erinevaid viise ning iga tolkija v3i toimetaja on ldhtunud talle
sobilikust viisist. Samas tuleb aga tunnistada, et olenemata eelistustest on kdigi tekst
iiheselt mdistetav, mistottu erinevate strateegiate kasutamine ei ole nididendi sisu
vihemalgi miiral muutnud. Uks versioon saab olla lihtsalt selgem ja lintsamini loetav kui

teine, kuid see sdltub omakorda lugejast voi teksti ette kandjast.

3.1.5.2 Teist liiki remargid

Nagu sai juba mainitud, esineb teist liiki remarke Hispaania kuldajastu nédidendites
suhteliselt harva. Tavapdrane on ka fakt, et need remargid esinevad koos teiste
remarkidega, mitte iseseisvalt, harilikult ongi need koos just esimest liiki remarkidega ehk
kohe kui juhis viitab tegelase lavale saabumisele, viitab see (kui viitab) iihtlasi ka, mis
riideid tegelane kannab ja kuidas ta véilja ndeb. Kui vorrelda omavahel aga kostiiiimi ja
grimmi-soengu remarke, siis viimased on Hispaania kuldajastu nididendites peaaegu
olematud. Pohjuseks on iihelt poolt tdsiasi, et Hispaania kuldajastul lavastatud ndidendites
el kandnud néitlejaid samu riideid nagu tolle aja inimesed, vaid nende rdivastus oli hoopis
uhkem ning seda koigi seisuste puhul. Eesmérgiks oli pakkuda vaatajatele luksust makstud
sissepddsu eest ja illatada neid uue ja ootamatuga. Samas oldi siiski dédretult tépsed
erinevate seisuste kujutamisel ning seisustevahe rdhutamisel, mis oli tavapédrane ning
koigile lugejatele vO1 vaatajatele vordselt teada ja seega ei vajanud remarkidena kirja
panekut. (Braga Riera 2009: 165-166) Kostiitimide tipse valiku eest hoolitses niitetrupi
direktor ning seetdttu piisas, kui ndidendis oli d4ra mainitud vaid moningad {iksikud detailid
remarkide kujul. Seega kiisid riietust puudutavad remargid Hispaania kuldajastu
ndidendites meestel tavaliselt reisiriietuse ja naistel loori kohta. (ibid.: 129) Seda vdib

taheldada ka vaatluse all olevates ndidendites.

Niidendi ,,Ndhtamatu daam* kdigis versioonides esineb teist liiki remarke neljal
korral. Erinev on ainult Sanga tdlkeversioon, kuna selles esineb riietust puudutavaid
remarke kokku viiel korral. Eri versioonides asuvad remargid aga kohati eri kohtades.

Kolmel korral kattuvad remargid nii oma asukohalt kui sisult kdigis versioonides.
Teose alguses ilmuvad don Manuel ja Cosme reisiriietuses ning jirgmises stseenis

jirgnevad neile lavale donja Angela ja Isabel, kusjuures nad mdlemad varjavad oma nigu

71



looriga. Kolmas kokkulangevus asub kolmanda vaatuse esimese stseeni lopus, kui
luksuslikult riietatud donja Angela niitab ennast don Manuelile.

Veel iiks remark kattub enam-vdhem eri versioonides ehk remargi asukoht on kiill
sama versioonist versiooni, kuid sisu kohati erinev. Nimelt on peaaegu teose paris 10pus
(eestikeelsetes versioonides kolmanda vaatuse kolmanda pildi neljanda stseeni alguses)
taas viide donja Angela riietusele. Hispaaniakeelses versioonis tulevad koos lavale don

Juan ja donja Angela ning viimane kannab keepi, kuid ei kanna kontsaga kingi:

(Vase y salen DON JUAN y ANGELA con manto y sin chapines)
(Valbuena Briones 2009: 156; enne vérsirida 2881).

Eestikeelsetes versioonides on donja Angelala aga vaid tihe loor ees ning viited
keebile ja kingadele puuduvad. Néidendi tekstist ja hispaaniakeelsest remargist tuleb vilja,
et tegemist peaks olema tinavardivastusega, kuna donja Angela tuleb tinavalt, kus ta jai
vahele oma vennale don Juanile ning vend sulgeb ta don Manueli korterisse. Samuti sona
manto kasutus remargis viitas Hispaania kuldajastu puhul alati, et tegelane suundub voi
asub ténaval (Braga Riera 2009: 166). Seega on loori olemasolu pdhjendatud, kuna donja
Angela ei oleks tohtinud paljastatud peaga tinaval kiia oma lesepdlve tottu, samas on aga
originaalis esinevad viited keebile ja kingadele tdpsemalt tidnavariietusele viitavad, kui
eestikeelsetes versioonides.

Sanga versioonis:
Dona Angela, tihe loor ees, Don Juan, Don Manuel. (Sang: 78; enne vérsirida 2349).
Talveti versioonis:

DONJA ANGELA, tihe loor ees, DON JUAN, Don Manuel, Cosme.
(Talvet 2004: 432; enne vérsirida 2331).

Niidendi ,,Elu on unendgu‘ erinevates versioonides on samuti erinevusi teist liiki
remarkide puhul. Talveti tdlkes esineb teist liiki remarke 8 korral, Ynduraini versioonis 7
korral ja Rodriguez Cuadrose versioonis 8 korral.

Néidendi alguses on Talveti tdlkes ja Rodriguez Cuadrose versioonis remark, mis
viitab Rosaura ja tema teenri Clarini ilmumisele lavale ja Rosaura riietusele. Ynduréini

versioonis viide Rosaura riietusele puudub.

(Korgel kaljusel mdel ilmub rdnduri réivas Rosaura...) (Talvet 1999: 7; enne virsirida 1)
Sale ... ROSAURA en habito de hombre, de camino...

(Rodriguez Cuadros 2009; enne varsirida 1)
ROSAURA, CLARIN. (Yndurain 1989: 15; enne virsirida 1).
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Siiski ei ole aga ka Talveti ja Rodriguez Cuadrose versioonid iiks iihele kattuvad.
Talvet viitab, et Rosaura on riietunud rdnduriks, mis vottes arvesse Hispaania kuldajastu
olusid viitab, et Rosaura kannab piikse, kuid Rodriguez Cuadrose versioonis on
konkreetselt 6eldud, et Rosaura mitte ainult ei ole rdnduriks riietunud, vaid on maskeeritud
meheks (en hdbito de hombre). Kui ldhtuda sellest viimasest, siis jadb Talveti versioon
ndrgemaks, kuna mitte koik lugejad ei pruugi viidet meheks riietumisele tekstist vilja
lugeda ning sellisel juhul ei taipa nad, et Rosaura on meheks riietatud enne kui esimese
vaatuse neljandas pildis, kui Clotaldo viitab Rosaurale kui oma pojale, mitte tiitrele.

Rosaura riietusele viidatakse nédidendi remarkides veel kahel korral ning see on
sarnane koigis versioonides. Uhel juhul viidatakse, et Rosaura ilmub lavale naisteriietuses,
kusjuures on tdpsustatud, et dukonnadaamile sobilikus riietuses, ning teisel juhul kannab ta
karjustele omaseid riideid. Remargid asuvad eri versioonides samades kohtades, kuid
sOnastus ei ole alati sama. Hispaaniakeelsetes versioonides on karjuse riietusele viitav tekst
kill sama, kuid dukonnadaami riietusele viitav tekst erinev. Yndurdini versioonis on
konkreetselt dra toodud, et Rosaura kannab naisteriictust (traje de mujer), kuid samas
puudub selge viide Oukonnaseisusele (see tuleb lugejal taas tekstist vélja lugeda).
Rodriguez Cuadrose versioonis on aga liihidalt ja konkreetselt d&ra mainitud, et Rosaura
ilmub kui dukonnadaam (dama), mis vastab ka Talveti tolkevalikule.

Talveti tolkes:

(Ilmub Rosaura, ouedaamina.) (Talvet 1999: 68; enne vérsirida 1565)
(Tuleb karjaseriietuses Rosaura,...) (Talvet 1999: 121; enne virsirida 2649)

Ynduréini versioonis:

ROSAURA, en traje de mujer, ... (Yndurain 1989: 76; enne virsirida 1549)
ROSAURA, con vaquero, ... (Yndurain 1989: 117; enne vérsirida 2690)

Rodriguez Cuadrose versioonis:

(Sale ROSAURA, dama.) (Rodriguez Cuadros 2009; enne virsirida 1549)
(Sale ROSAURA, con vaquero,...) (Rodriguez Cuadros 2009; enne vérsirida 2688)

Kolmel korral radgitakse ndidendites ka Segismundo riietusest, kuid alati on tegu
sama remargiga ning see esineb kdigis versioonides.

Lisaks peategelaste Rosaura ja Segismundo riietuse remarkidele, on kdigis
versioonides dra toodud ndidendi suhteliselt algusosas Clotaldo ja sddurite lavale tulekul,
et nende ndod on kinni kaetud, nii et nende &ra tundmine oleks raskendatud. Koigis
versioonides on tekst-tolge sarnane.

Erinevuseks riietust puudutavates remarkides ndidendi ,,Elu on unendgu® eri

versioonide vahel on aga Talveti tdlkeversioonis teise vaatuse 18. pildi alguses lavale
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tuleva kuningas Basilio riietuse puhul. Nimelt kannab Talveti versioonis Basilio lavale
ilmumise hetkel maski. Hispaania keeles on molemas versioonis kasutatud sona rebozado,
mis viitab pigem, et tegelane on kaetud keebiga ning varjab sellega oma isikut. Vaid maski
kandes ei oleks efekt pdris sama, sest keebi kasutamine Hispaania kuldajastu ndidendites
on iiks tavaparasemaid remarke ja riietumisviise, nagu kord juba mainitud. (Braga Riera
2009: 129)

Talveti tolkes:

(Maskitatult ilmub kuningas Basilio.) (Talvet 1999: 92; enne virsirida 2085)
Ynduréini versioonis:

BASILIO, rebozado; ... (Yndurain 1989: 95; enne virsirida 2048)
Rodriguez Cuadrose versioonis:

(Sale el REY BASILIO rebozado.) (Rodriguez Cuadros, 2009; enne vérsirida 2048)

Kokkuvodtvalt voib tdheldada, et nii ,,Ndhtamatu daami“ kui ,,Elu on unenidgu‘
puhul on eestikeelsetes versioonides remargid samad voOi natuke lihtsamad kul
hispaaniakeelsetes versioonides. Kui Hispaania kuldajastu ndidendites oli kombeks
kasutada konkreetseid vorme ja sdnu viitamaks, milliseid kostiilime tegelased kandsid,
mida koik néitejuhid teadsid ja oskasid arvesse votta, siis Sanga ja Talveti tdlgetes ei vasta
need alati iiks-lihele ldhteteksti variantidele, vaid ldahtutud on eesti lugejast-kuulajast-
vaatajast.

3.1.5.3 Kolmandat liiki remargid

Kolmandat liiki remarkide all eristatakse remarke, mis viitavad tegevuskohale,
tegelaste asukohale laval voi tegelaste litkumisele. Kdige levinumad neist on viimased,
samas kui kaks esimest on Hispaania kuldajastu nédidendites harva esinevad. Konkreetne
tegevuskoht, nditeks, kus riigis vOi linnas tegevus toimub voi kas sise- vOi
valistingimustes, tuleb enamasti vélja juba tegelaste teksti pohjal, mistdttu (eriti kuna
Hispaania kuldajastu ndidendid ei ole tuntud oma remarkide rohkuse tdttu) on tavapérane,
et remarkidena neid eraldi vilja ei tooda. Sama kehtib ka tegelaste asukoha kohta laval,
mida siiski leidub tavaliselt ndidendites rohkem, kuna see voib muuta kogu ndidendist

arusaamist.

Alustades ndidendist ,,Ndhtamatu daam®, siis tegevuskohta mérkivaid remarke ei
ole hispaaniakeelses versioonis mitte tihtegi, samas kui Sanga tolkes on neid 11 ja Talveti

toimetatud versioonis 12. Kui Calderén ei ole pidanud vajalikuks iihtegi tegevuskohta
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remargina fikseerida, siis Sang on otsustanud tegevuse konkreetsesse tegevuspaika asetada,
nii et kohe esimesel lehekiiljel peale tegelaste nimetamist on Sang pidanud vajalikuks
lisada lause ,,Tegevus toimub Madridis* (Sang: 1). Sellega on Sang fikseerinud &ra
tegevuskoha, andes nii lugejale konkreetsed juhised, kuhu tekst paigutada ning kuidas
néiteks laval olukorda kujutada. Talvet oma versioonis nii konkreetselt linna fikseerinud ei
ole.

Ka edasi ldbivalt kogu ndidendi on Sang remarkide kaudu aidanud lugejal
tegevuskohti fikseerida, samas ei ole Sang siiski pidanud vajalikuks mainida tegevuskohta
iga pildi alguses.

Esimese vaatuse esimene pilt algab Madridi tdnaval, nii et Sanga tekstis esineb
remark ,,tdnav* (Sang: 2), mis kordub ka teise vaatuse neljandas pildis (ibid.: 51). Talvet
on nimetatud remargid oma versioonis samaks jatnud (Talvet 2004: 331, 397). Esimese
vaatuse teine pilt toimub Sangal ,,Dona Angela toas Don Juani majas“ (Sang: 10), mis
samuti kordub kolmanda vaatuse kolmandas pildis, seekord kiill lithendatud versioonis
,Dona Angela tuba“ (ibid.: 68). Talveti versioonideks on mdlemal juhul ,,donja Angela
korter* (Talvet 2004: 343, 420). Esimese vaatuse kolmas pilt toimub Sangal ,,don Manueli
toas* (Sang: 17), nagu ka teise vaatuse viies (ibid.: 52) ja kolmanda vaatuse neljas pilt
(ibid.: 73). Talvet on oma versioonis sdilitanud Sanga variandid (Talvet 2004: 352, 399,
426). Sanga tdlkes algab teise vaatuse esimene pilt taas donja Angela ruumides, seekord
kiill tipsustatuna ,,Dona Angela eluruumides* (Sang: 31), ning kolmanda vaatuse esimene
pilt veel konkreetsemalt ,,toas Dona Angela eluruumides* (ibid.: 60). Talvetil on mdlemal
korral jatkuvalt tegu lihtsalt ,,donja Angela korteriga“ (Talvet 2004: 370, 409). Teise
vaatuse teine pilt on nii Sangal kui Talvetil ,teises toas don Juani majas* (Sang: 37; Talvet
2004: 379), kuid Sangal, erinevalt Talvetist, on puudu tegevuskoht kahe pildi puhul — teise
vaatuse kolmandas pildis ja kolmanda vaatuse teises pildis. Talvetil on need vastavalt
,donja Angela korter (Talvet 2004: 391) ja ,,don Manueli tuba* (ibid.: 415). Lugeja
seisukohast tundub antud juhul eelistatum Talveti versioon, kus tegevuskoht on dra toodud
iga pildi puhul, eriti kui arvestada, et Sanga puuduvate piltide tegevuskoht ei ole sama mis
eelmises pildis, vaid vastupidi mdlemal juhul on tegevuskoht muutunud. Samas tuleb
tunnistada, et lihtsalt ndidendit lugedes tuleb tegevuskoht tegelaste tekstist vélja, seega el
ole kadu eriti markimisvaart.

Néidendi ,,Elu on unendgu® puhul on tegevuskohta nditavad remargid samuti
erinevad versioonist versiooni. Rodriguez Cuadrose versioonis ei ole taas iihtegi sellist

remarki, Yndurainil on neid kolm ning Talvetil kaks.

75



Kuigi tegevus ndidendis toimub mitmes kohtas on Yndurain pidanud vajalikuks
fikseerida tegevuskoht ainult nendel juhtudel, kui tegemist on kuningapalee saalis (salon
del palacio real) toimuva tegevusega. Teoses esineb selliseid kohti kolmel korral: esimese
vaatuse viiendas pildis (Yndurain 1989: 43), teise vaatuse esimeses pildis (ibid.: 59) ning
kolmanda vaatuse viiendas stseenis (ibid.: 108). Talvet on aga pidanud vajalikuks markida
tegevuskoha remargid teistesse kohtadesse: esimese vaatuse esimesse pilti, et tegevus
toimub ,,kdrgel kaljusel méel (Talvet 1999: 7) ning esimese vaatuse kuuenda pildi 16ppu:
,koik sisenevad paleesse* (ibid.: 37) ehk et jargmine pilt algab seega kuningapalees.
Tegevuskohtade mérkimine ei ole otseselt vajalik, kuna need tulevad vélja ka teksti kéigus,

seega on tegemist puhtalt tdlkija vOi toimetaja eelistusega.

Tegelaste positsiooni laval mérkivaid remarke esineb kdigis versioonides rohkem,
kui tldist tegevuskohta mérkivaid remarke.

Naiidendi ,,Ndhtamatu daam* koigis versioonides on 8 korda viidatud tegelase
positsioonile laval, kusjuures viiel korral kdigis versioonides asub tegelane teksti ette
kandmise ajal dentro (Valbuena Briones 2009: 139-140, 148) ehk ,lava taga“ (Sang: 63—
64, 71-72) vdi ,lava tagant® (Talvet 2004: 413-414, 424). Lisaks mainivad koik
versioonid &ra, et lihel korral teise vaatuse kolmanda pildi teises stseenis asub don Luis al
pario (Valbuena Briones 2009: 116) ehk ,,drapeeringu taga® (Sang: 47; Talvet 2004: 391)
ning kolmanda vaatuse neljanda pildi kolmandas stseenis iitleb Cosme oma teksti en lo alto
(Valbuena Briones 2009: 156) ehk ,alkoovist*“ (Sang: 77; Talvet 2004: 431). Koigis
versioonides esinevad remargid on tdepoolest vajalikud, et kasutada dra koiki lavalisi
vahendeid ndidendi esitamiseks ning tegelaste jutu paremaks moistmiseks.

Néidendi ,,Elu on unendgu‘ erinevate versioonide remarkides on kdikumisi rohkem.
Rodriguez Cuadrose versioonis on kokku 17, Yndurainil 22 ja Talvetil 16 sellist remarki.
Kattuvad on nendest iihel korral en el suelo (Rodriguez Cuadros 2009; Yndurain 1989: 93)
ehk ,,porandal® (Talvet 1999: 90), kahel korral entre/en suerios (Rodriguez Cuadros 2009;
Yndurain 1989: 95) ehk ,,unes* (Talvet 1999: 92-93) ning viiel korral dentro (Rodriguez
Cuadros 2009; Yndurain 1989: 31, 37-39) ehk ,seest“ (Talvet 1999: 10, 17, 19).
Yndurainil esineb dentro veel seitsmel korral (31, 101-103, 129), Rodriguez Cuadrosel
veel kaheksal korral ning Talvetil mitte kordagi rohkem. See-eest on Talvetil sarnaselt
Yndurainiga seitsmel korral alto (Yndurain 1989: 78, 81, 93, 96, 108) ehk ,,véljast™ (Talvet
1999: 101, 104, 119, 132-134) ning kuigi tegemist ei ole otsetolkega, sest alto voib

tédhistada ka muud, nditeks teist ruumi voi kdrgemat kohta, ega asu need ka tipselt samades
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kohtades mdlemas versioonis, on nii Yndurdin kui Talvet ldhtunud néidendi sisust ning dra
toonud remargi seal, kus on pidanud seda vajalikuks ning sealjuures on Talvet lahtunud
peamisest ehk et hiiled voi tekstid tulevad viljast, mitte siseruumidest. Uhel korral on
Talvet, sarnaselt Rodriguez Cuadrosega vélja toonud ka al pario ehk ,lava taga® (Talvet

1999: 135).

Nagu juba mainitud, on kdige levinumad kolmandat liiki remargid need, mis
viitavad tegelase voi tegelaste liikkumisele, kusjuures neid on kahte liiki — iihed, kus remark
koosneb vaid verbist ning viitab ainult liikumisele, ning teised, kus remark voib koosneda
kill ainult verbist vdi pikemast lausest voi kirjeldusest, kuid viidates samas teatud
rekvisiitide olemasolule tegevuse ldbiviimiseks voi tegevuse ajal kasutamiseks. Viimase
variandi nditeks on ,,Jugema®, mis viitab raamatu vdi muu triikise olemasolule, voi nditeks
lause ,,vOtab kiiiinla ja ldheb alkoovi“ (Sang: 59), kuid nendest remarkidest tdpsemalt
jargmises alapunktis, rekvisiitide poole pealt.

Niidendi ,,Ndhtamatu daam* eri versioonides on erinev arv tegelaste litkumise
remarke: hispaaniakeelses versioonis 40, Sanga tdlkes 54 ja Talveti versioonis 57.
Erinevus hispaania- ja eestikeelsete versioonide vahel tuleneb taas Sanga eesmairgist olla
selgemini arusaadav, sest mitmes kohas on Sang lisanud remargi kohta, kust ka tekstist
tuleb tegelase liikumine vilja ning Talvet on oma versioonis need lisad sisse jdtnud, vélja
arvatud iihes kohas. Esimese vaatuse kolmanda pildi neljandas stseenis Sanga versioonis
donja Angela ja Isabel ,,peituvad“ (Sang: 23), mis on suhteliselt iildine viide erinevatele
liikumistele, samas kui esitatavast tekstist tuleb vélja, et tegelased lahkuvalt lavalt iihte
konkreetset teed pidi (1dbi kapi). Talvet on pidanud vajalikuks lihtsalt mainida, et tegelased
»lahkuvad“ (2004: 360), kuna lahkumise suund tuleb niigi védlja, mistottu kéib see
tavapdrase esimest liiki remarkide alla. Siiski on Talvet erinevalt hispaaniakeelsest
versioonist ja Sanga versioonist lisanud ,,lahkuvad* jarele veel iihe remargi — ,,seavad kapi
endisesse asendisse —, mis arusaamise seisukohast ei ole vajalik. Kui selle remargi lisas
Talvet omast peast, siis iilejddnud kolm korda, mis eristavad Talveti versiooni Sanga
omast, tulenevad hispaaniakeelse versiooni eeskujust. Nimelt nii ,,Cosme hoiab teda
tagasi“ (Talvet 2004: 334), ,,ldhenedes™ (ibid.: 422) kui ,,Isabel ja Cosme kolistavad kapis*
(ibid.: 425) on olemas ka hispaaniakeelses versioonis. Seega on Talvet pidanud vajalikuks
need lisada, kuigi Sanga versioonis neid ei ole.

Ko&ik seda tiiipi remargid — nii hispaania- kui eestikeelsetes versioonides —

tulenevad nédidendi sisust, mistottu keerlevad need tegelaste litkumise iimber iihest
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tegevuskohast teise, voitlusstseenide iimber (mida on ndidendis kaks), kirjade kirjutamise
ja lugemise timber, valguse ehk laterna voi kiilinla kasutamise timber, don Manueli ja
donja Angela omavahelise kohtumise ja selle korraldamise iimber ning Hispaania
kuldajastule  iseloomulike  austusavalduste  iimber  (nditeks = kummardamised
austusavaldusteks ja naiste kéte suudlemine).

Néidendi ,,Elu on unenéigu* versioonides on selliseid remarke Rodriguez Cuadrosel
28, Yndurainil 35 ning Talvetil taas kdige rohkem 37. Peamised remargid puudutavad
ndidendi siizeest tulenevalt muusikat ja lahingu/riinnakusignaale, ahelate kolistamist,
peategelase Segismundo unes ja ilmsi litkumisi, vOitlusstseene ja selle tagajirgi ning
samuti Rosaura pildi timber toimuvad tegevust. Taaskord ldhtuvad remarkide arv ja nende
iksikasjalisus tolkija v3i toimetaja eelistustest.

Mitmeid eelmainitud remarke nii ,,Ndhtamatu daami‘ kui ,,Elu on unendgu‘ juures
vaadeldakse ldhemalt jargmises alapunktis, sest mangu tulevad ka rekvisiidid.

Nagu mainitud juba punktis 2.1.2, oli Hispaania kuldajastu ndidend tihedalt seotud
muusikaga ning seda nii laulu kui tantsu kaudu, kuna tavapérane oli, et igale ndidendile
eelnes musitseerimine ning vaatuste vahepeal ei méngitud lihtsalt lithikesi vahepalu, vaid
ka tantsiti ja lauldi.

Naiidendi ,,Ndhtamatu daam* eri versioonides ei esine muusikale viitavaid remarke
iiheski versioonis, mis ilmselt tuleneb niidendi sisust, kus rdhk on teist liiki remarkidel.

Samas ,,Elu on unendgu“ eri versioonides on neid mitmeid. Esimese vaatuse
viienda pildi algusremark viitab, et lisaks sellele, et tegevus toimub kuningapalees, ,,kostab
muusikat® (Rodriguez Cuadros 2009; Talvet 1999: 25). Remark on olemas koigis kolmes
versioonis, kuid Yndurdini versioonis on tépsustatud, et kostab militaarmuusika (1989: 43).
Esimeses vaatuses esineb muusikale viitavaid remarke veel vaid Talveti versioonis, kus
kuuenda pildi alguses ,,puhutakse pasunaid* (1999: 29).

Teises vaatuses esineb viiteid muusikale vaid iihel juhul, kuid seda ldbivalt kdigis
versioonides. Kolmanda pildi alguses ilmuvad lavale ,muusikud lauldes* (Rodriguez
Cuadros 2009; Yndurain 1989: 66; Talvet 1999: 54).

Kolmas vaatus on muusikaliste remarkide kohapealt kdige rikkalikum. Koigis
versioonides on 8 sellist remarki. ,,Trummipdrinat kostab Yndurdini versioonis viiel
korral: esimese, neljanda ja kaheteistkiimnenda pildi 16pus, iiheksanda pildi alguses ning
tiheteistkiimnenda pildi keskel (1989: 101, 108, 116, 126-127). Rodriguez Cuadrose
versioonis on samad remargid samades kohtades, vélja arvatud kahel juhul. Talveti

versioon kattub rohkem Rodriguez Cuadrose versiooniga. ,,Trummipdrin® esineb kolmel
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korral (kuigi Talvet on tostnud esimese pildi 16pus asuva remargi teise pildi algusesse):
neljanda pildi 10pus kostub Talvetil samuti ,lahingusignaal® (1999: 108) ning
kaheteistkiimnenda pildi 16pus olev trummipdrin puudub ja kostab vaid ,lahingukéra*
(ibid.: 134). Talveti kahel korral esinev ,,kostab riinnakusignaal® (ibid.: 112, 137) ja iihel
korral esinev ,,puhutakse pasunat® (ibid.: 119) vastab samuti Rodriguez Cuadrose
variandile (esimesel juhul kattub ka Ynduraini versiooniga).

Muusikat puudutavate remarkide olemasolu viitab {ihelt poolt muusika tdhtsusele
Hispaania kuldajastu ndidendites, eriti vottes arvesse kogu tollast teatripdeva, mitte ainult
ndidendi kolme vaatust, mistottu on nende remarkide olemasolu ka eestikeelsetes
versioonides oluline. Siiski on vaatluse all olevates ndidendites liialt vihe taolisi remarke
ning need, mis on, viitavad ka suhteliselt laialt levinud traditsioonile lahingustseenide ja
kuningate olemasolu korral kasutada muusikainstrumentidena laval voi lava taga trumme
ja pasunaid, mistottu jirelduste tegemine on suhteliselt raskendatud. Samuti ei tule neist
tekstidest kui kirjalikest allikatest vilja, kuidas muusikat reaalselt inkorporeeriti etenduse
lavastamisse ja ettekandmisse ning muud allikad on raskemini kéttesaadavad. Siiski on
huvitav markida, et Eesti teatri- ja muusikamuuseumi arhiivides on néiteks Rakvere Teatri
poolt lavastatud ,,Ndhtamatu daami* kontrolletenduse jargse arutelukoosoleku protokoll,
kust ilmneb, et iihe kiisimusena tostatus ka nididendi 16pus asuva laulu sobilikkus, kuid mis

kokkuvottes otsustati (vdhemalt etenduse vastuvatu akti jargi) sisse jétta ja sellisel kujul
lavale lubada. (TMM 8975, T96: 1/29, Ik. 7-9)

3.1.5.4 Neljandat liiki remargid

Neljandat liiki remargid viitavad esemete ja rekvisiitide kasutusele laval ning neid
on Hispaania kuldajastu nédidendites védga erinevaid, sOltuvalt ndidendi sisust. Siiski, kuna
Hispaania kuldajastu nédidenditele oli tavaks ka teatud teemade kordus, mis tuleb vilja ka
siin analiiiisitavates teostes, on rekvisiite, mis esineb sagedamini ja tihti peaaegu igas
ndidendis. Sellisteks esemeteks Hispaania kuldajastu ndidendite puhul on relvad, kuna tihti
kaisid nédidenditest 1&bi sgja- ja lahinguteema voi auteema, mille oluliseks rekvisiidiks on
mook, ning erinevad valgusallikad.

Hispaania kuldajastul oli liks olulisemaid eluolu korraldatavaid punkte auteema,
mida viljendati mddga kasutamisega koikvoimalike tiilide ja vaidluste puhul. Oli
tavapdrane, et meessoost aadlikud kandsid modka alati kaasas, et vajadusel enda ja oma
perekonna au kaitsta, kusjuures modga viljatdmbamine tdihendas automaatset voitlusse

asumist. Kuivord sarnane kultuurikontekst ja aukoodeks ka eestikeelsetesse versioonidesse
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on joudnud, vaadeldakse sotsiokultuurilise konteksti all alapunktis 3.2.1.3, siinkohal aga
analiiiisitakse rekvisiitide, sealhulgas mdoga esinemist ldhte- ja sihttekstides.

Niidendis ,,Ndhtamatu daam® on auteema iiks olulisemaid, kuna mitmel korral on
seatud donja Angela kditumine kahtluse alla ning seega tuleb tema vendadel e au eest
vilja astuda. Esimese vaatuse esimese pildi kolmandas stseenis toimub vditlus don
Manueli ja don Luisi vahel, mistottu nad ,,tdmbavad modgad vilja“ (Sang: 5; Talvet 2004:
336) ning hiljem kolmanda pildi esimeses stseenis peale leppimist tuleb lavale teener
»tupes modka kandikul kandes* (Talvet 2004: 352), millega don Luis niitab austust don
Manueli suhtes. Sang on sama edasi andnud, lihtsalt mainides, et ,,kordub mddga motiiv,
seekord kandikul* (Sang: 17). Hispaaniakeelses versioonis on vastavalt sacan las espadas
(,,tombavad mdogad vélja®) ja un criado con un azafate cubierto y en él un aderezo de
espada (,,teener kaetud kandikuga ja sellel mdok tupes®) (Valbuena Briones 2009: 56, 73).

Mook esineb veel ka teise vaatuse viienda pildi teises stseenis, kui don Manuel
korraks ,,paljastab modga“ (Sang: 57; Talvet 2004: 405), mida hispaaniakeelses versioonis
aga ei ole, ning kolmanda vaatuse neljandas pildis, kui esimeses stseenis paneb don
Manuel ,kde modgapidemele” (Sang: 74; Talvet 2004: 427) ning viiendas stseenis
,paljastab mooga“ don Luis (Sang: 80; Talvet 2004: 435). Hispaaniakeelses versioonis on
dra toodud neist kolmest variandist vaid viimane (Valbuena Briones 2009: 155).

Néidendis ,,Elu on unendgu“ on mitmeid vihjeid lahingule, mida vdis ndha juba
»rinnakusignaalide® rohkusest eelmises alapunktis, kuid lisaks sellele esineb ka teistele
relvadele viitavaid remarke, sealhulgas moogale.

Esimese vaatuse kolmanda pildi keskel tuleb lavale Clotaldo, kellel on ,,piiss kides*
(Talvet 1999: 17). Ka hispaaniakeelsetes variantides on Clotaldo relvastatud, Kkuigi
Rodriguez Cuardosel on Clotaldol kdes escopeta ehk ,,piiss“ ja Yndurainil pistola ehk
»pustol” (Yndurdin 1989: 38).

Teise vaatuse kaheksandas pildis tahab hispaaniakeelsetes versioonides
Segismundo vilja tdommata daga (Yndurain 1989: 81), mis Talvet on tdlkinud pussiks
(1999: 73), kuigi kolmanda vaatuse kiimnendas pildis, kus relva omanikuks on seekord
Rosaura, on Talvet daga tolkinud pistodaks (ibid.: 121). limselt on Talvet arvanud, et puss
naise katte vdga histi ei sobi ja seega selle asendanud pistodaga.

Lisaks esineb ndidendis kahel korral rekvisiidina ka mdok. Esimesel juhul teise
vaatuse iiheksandas pildis ning teisel juhul kolmanda vaatuse kiimnendas pildis. Ainult

Talveti versioonis esineb mook ka kolmandat korda — teise vaatuse kiimnendas stseenis.
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Peale konkreetsete relvade, mis remarkide jdrgi peaksid tulema lavale koos
nditlejatega, on kasutatud rekvisiitidena ka ahelaid, mille abil ndidatakse peategelast
Segismundot vangistatuna. Koigis versioonides asuvad need samadel kohtadel: esimese
vaatuse esimeses pildis (kui on ahelaid kuulda, aga mitte veel ndha), teises pildis ning teise
vaatuse 17. pildis.

Olulised on vaatluse all olevates ndidendites ka valgustuse kohta kdivad remargid.
Arvestades, et Hispaania kuldajastu nédidendeid esitati alati pédevavalges, siis
valgusrekvisiitide (kiilinalde ja laternate) kaudu anti edasi Shtu- ja 60stseene.

Eriti rohkelt on taolisi remarke niidendis ,Ndhtamatu daam®. Esimene viide
valgustusele puudutab don Manueli tuba — mitmel juhul, kui niidatakse don Manueli tuba
ning esimene tegelane tuleb tuppa koos kiitinlaga, viidatakse, et tuba oli algselt pime. Seda
voib tdheldada nii esimeses kui teises vaatuses.

Sanga tolkes on kolm erinevust hispaaniakeelsest variandist. Teises vaatuses donja
Angela ei tule don Manueli tuppa mitte kiiiinla, vaid laternaga, mille asetab lihtsalt lauale.
Teiseks erinevuseks on kolmanda vaatuse algus. Lisaks sellele, et Isabel jatab don Manueli
pimedasse ootama, on Sang ka teise pildi alguses vilja toonud, et pogenedes donja Angela
toast enda tuppa satub don Manuel 1dbi salaukse oma tuppa, kus tol hetkel on kottpime
ning edasine tegevus laval toimubki pimedas (Sang: 65, 68). Kolmas ja viimane erinevus
asub samuti kolmandas vaatuses — neljanda pildi esimeses stseenis, kui don Luis vdtab
kiitinla ja ldheb uurima, kes salaukse juures kolistab (ibid.: 74).

Antud punktis on Talvet otsustanud Sanga versioon tépselt samaks jitta, mistottu
tema versioonis mingeid muutusi ei ole.

Naidendis ,,Elu on unendgu‘ on kdigis versioonides valgustusele viitavaid remarke
vaid iiks — esimese vaatuse teises pildis ilmub lavale Segismundo, kes on ahelates ja kellel
on ,kiilinal kdes* (Talvet 1999: 11). Mdlemas hispaaniakeelses variandis on kasutatud sdna
luz (Rodriguez Cuadros 2009; Yndurain 1989: 32). Rohkem viiteid valgustusele ndidendis
el ole, mis tuleneb ilmselt tdsiasjast, et enamus ajast toimub tegevus kas viljas mégedes
vOi kuningapalees, mille kohta voib eeldada, et need on hasti valgustatud.

Lisaks mainitud relvadele ja valgustusele, esineb moélemas nididendis ka teisi
rekvisiitide kohta kidivaid remarke, mis tulenevad konkreetse ndidendi siizeest. ,,Ndhtamatu
daami* puhul on nendeks don Manueli toa kirjeldusele viitavad remargid ning ,,Elu on
unendgu‘ puhul remark Rosaura pildi kohta.

Remarke don Manueli toa kohta on ndidendis , Ndhtamatu daam®“ mitmeid.

Hispaaniakeelse versiooni nii esimese kui kolmanda vaatuse remarkidest tuleb vélja, et don
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Manueli toas on kaks sissepddsu. Esiteks tdnavalt tulev uks ning teiseks salauks kapi kujul,
mille kohta kolmas vaatus titleb lihtsalt uks (Valbuena Briones 2009: 164). Samas esimene
vaatus kirjeldab tépsemalt, milline salasissepdds vilja ndeb. Tegemist on riiulitega
seinakapiga, mis on tdis klaasist nousid ning mille kasutamiseks piisas uksehingede dra
votmisest. Lisaks on toas reisikohvrid ja padjad, mille teener Cosme esimeses vaatuses
tuppa toob. (ibid.: 75) Esimeses vaatuses olevad remargid viitavad ka, et toas peab olema
ilmselt laud voi mdni muu alus, kus peal saab kirjutada ning kirjutusvahendid (ibid.: 81,
86). Ndidendi teise vaatuse remarkides on aga konkreetselt vilja 6eldud, et toas asub laud,
mille juures veel lisaks tool istumiseks ja laua taga Kirjutamiseks (ibid.: 112, 125).
Kolmanda vaatuse remargid uut informatsiooni selle toa sisustuse kohta ei anna, kuid nagu
juba kolmandat tiilipi remarkidest oli ndha, asub toas ka drapeering (ibid.: 116) ning et
samast toast padseb alkoovi (ibid.: 156).

Sanga tolkes ndeb don Manueli tuba vilja peaacgu samasugune. Erinevusi on vaid
tiksikuid. Esiteks mainitakse kahte sissepéddsu vaid esimese vaatuse remarkides. Teiseks on
Sanga salasissepddsuks ,,liikuv kapp riiulitega, millel on kristallndud* ning toas on ka
»soojenduspann siitega jne.” (Sang: 17) Kolmandaks toob Cosme tuppa mitte reisikohvrid
ja padjad, vaid ,,reisipakid ja sadula“ (ibid.: 18). Neljandaks ei ole Sanga versioonis lihtsalt
tool, vaid ,.tugitool (ibid.: 54) ning viiendaks, lisaks laua mainimisele teise vaatuse
remarkides on laud eraldi vélja toodud (kahel korral) ka kolmanda vaatuse remarkides
(ibid.: 74, 75). Ka Sangal on toas drapeering (ibid.: 47) ja paas alkoovi (ibid.: 77).

Talveti versioon ldhtub Sanga tdlkest, mistottu ainus erinevus Sanga versiooniga
puudutab tooli voi tugitooli, nagu oli Sangal. Nimelt ei maini Talveti versioon mitte
kordagi mitte iihtegi tooli, nii et selle asemel, et donja Angela ,,istub tugitooli, nagu oli
Sangal (ibid.: 54), ei istu donja Angela Talveti versioonis iildse, vaid lihtsalt ,,astub don
Manueli poole* (2004: 401).

Tuba puudutavad muutused hispaaniakeelse versiooni ja eestikeelsete versioonide
vahel tulenevad ilmselt lihtsalt Sanga ettekujutusest ja voimalikest tolle aja voimalustest
rekvisiitide osas voi voisid tuleneda loomulikult ka Sanga kasutatud ldhtetekstist, mis,
nagu mainitud, on teadmata. Hispaaniakeelses versioonis esitatav toa kirjeldus ei ole
kuigivord keeruline voi tundmatu Eesti teatri jaoks, mistdttu muud pohjendust (nditeks

vajadus teatud rekvisiidid eestindada) antud punkti puhul ei paista olevat.

Nagu mainitud, lahtuvalt teose sisust on iiheks oluliseks rekvisiidiks ndidendis ,,Elu

on unendgu® Rosaura pilt, mille timber toimub tegevus teise vaatuse 14. ja 15. pildis. Igas

82



versioonis esineb remark aga erineva arvu kordi. Rodriguez Cuadrosel esineb remark vaid
kahel korral: iihel korral mainides, et lavale tuleb Astolfo pildiga ning teisel korral, kui
Rosaura tiritab seda Astolfolt dra votta. Talvet on lisaks veel eraldi remargina vélja toonud,
et 15. pildis Rosaura ,,votab Astolfo kéest pildi“ (1999: 88) ning Yndurainil esineb remark
ka neljandat korda, kuna 14. pildi 16pus nii Rosaura kui Astolfo iiritavad pilti oma kétte
saada (1989: 91).

Neljandat liiki remargid on seega ldhte- ja sihttekstides kiill suhteliselt sarnased,
viidates, et nii Sang kui Talvet on pidanud vajalikuks remargid sdilitada. Siiski kuna need
on ka niivord spetsiifilised, siis mérgatavat remarkide lisamist antud punktis eriti ei toimu.
Valikud ldhtuvad molemad tolkijal pigem teoste sisust ja nende endi eelistustest kui

monest muust valikust.

3.1.5.5 Viiendat liiki remargid

Viiendat liiki remargid méargivad dra, millist hddletooni peaksid tegelased kasutama
vOi millist Zesti tegema. Eraldi remarke Zzestide kohta esineb Hispaania kuldasjatu
ndidendites vdga harva, kuna Zestid ja liikumised tulenevad iildjuhul juba kolmandat liiki
remarkidest, kus on ette antud konkreetne tegevus voi litkumine ja millest on juba juttu
olnud. Iseseisvalt esineb neid diretult harva, nagu ka antud néidendite eri versioonides.
Seega jddvad iile vaid hédletoonile viitavad remargid, mida samuti esineb harva. Nii polegi
iillatav, et ndidendi ,,Elu on unendgu“ versioonides ei esine seda liiki remarke mitte
kordagi. Kiill voib neid leida aga ndidendi ,,Nédhtamatu daam‘ vaatluse all olevates
versioonides, kuigi vaid eesti keeles. Hispaaniakeelses ,,Néhtamatu daam® versioonis
hédletooni kasutusele viitavaid remarke ei ole, mis tdhendab, et Sang ja Talvet on need ise
lihtsalt oma versioonidesse lisanud selguse parast voi muul pohjusel.

Sanga versiooni teise vaatuse viienda pildi teises stseenis leiavad don Manuel ja
tema teener Cosme oma korterist eest donja Angela, kes istub laua taga ja uurib don
Manueli pabereid. Olles iillatunud, kuid samas ilmselt mitte tahtes donja Angelat #ra
ehmatada, vestlevad don Manuel ja Cosme omavahel sosinal. Tépsemalt kasutab Sang
remarki ,tasa“ kolmel korral: kahel korral viitab see don Manueli ja iihel juhul Cosme
poolt kasutatavale hidletoonile. Talvet on oma toimetatud versioonis remargid samal kujul
samadesse kohtadesse sisse jatnud.

Lisaks kasutab sama remarki ,,tasa“ Sang ka kolmanda vaatuse esimese pildi teises
stseenis, kus omavahel sositavad donja Angela ja donja Beatriz. Siinkohal esineb

hailetoonile viitav remark koos kuuendat liiki remargiga, kuna Sang fikseerib &ra, kes
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kellele tasa midagi iitleb. Remark esineb kahel korral: iihel juhul iitleb donja Angela , tasa
Beatrizile® ning teisel juhul iitleb donja Beatriz ,tasa Angelale” (Sang: 61) Ka siin on
Talvet remargid oma versiooni sisse jatnud, kuigi hispaania keeles hédiletoonile ei viidata.
Hispaaniakeelne versioon viitab siinkohal sulgude abil hoopiski, et tekst e¢i ole moeldud
kolmandale stseenis osalevale tegelasele (don Manuelile), vaid ainult publikule.

Erinevalt Sanga ja hispaaniakeelsest versioonist esineb Talvetil veel iiks remark
viitega héiletoonile. Nimelt teise vaatuse esimese pildi neljandas stseenis palub donja
Beatriz ,.tasa donja Angelalt®, et viimane ei laseks don Luisil endale jirgneda.

Nimetatud remarkide lisamine on seega alugse saanud ilmselt Sanga tahtest (voi
tema poolt aluseks olnud versioonist), mida Talvet on otsustanud séilitada. Sang on sellist
versiooni rakendanud ilmselt selguse huvides, kuna ka tekstist tuleb vélja, et vaevalt olid

need kohad tekstis kdva hidlega kdigile tegelastele kuulmiseks mdeldud.

3.1.5.6 Kuuendat liiki remargid

Kuuendat liiki remargid, mis néitavad, kellele suunab tegelane oma teksti, juhul kui
see ei ole suunatud iseendale vOi publikule (esimest liiki remargid), leidub Hispaania
kuldajastu ndidendites suhteliselt vdhe vorreldes remarkide tildarvuga, kuid samas on
nende vaatlemine antud magistritoos pohjendatud eestikeelsetes versioonides leiduvate
remarkide suhteliselt suure arvu tottu, eriti ndidendis ,,Ndhtamatu daam®.

Niidendi ,,Ndhtamatu daam* hispaaniakeelses versioonis esineb kuuendat liiki
remarki vaid kuuel korral, samas kui Sangal esineb neid 29 korral ja Talvetil 28 korral.
Nagu eelmises alapunktis juba kasitletud, esines Sangal kuuendat liiki remarke kahel korral
koos viiendat liiki remargiga ning Talvetil esines sama olukord kolmel korral. Uhel korral
esineb Sangal kuuendat liiki remark koos neljandat liiki remargiga, mida Talvet oma
versiooni sisse jatnud aga ei ole. Nimelt kolmanda vaatuse teise pildi kolmandas stseenis
on koht, kus Isabel {itleb ,,pimedas Cosmele* (Sang: 68), viidates iihelt poolt siis seega
teksti adressaadile, teiselt poolt aga stseeni rekvisiitidele.

Ainus pohjendus, miks eesti keeles on nii palju rohkem seda liiki remarke, tuleneb
taas tolkija ja/voi toimetaja eelistustest teha tekst lugejale arusaadavamaks, eriti stseenides,
kus laval on rohkem kui kaks tegelast ning tekst on eelistatavalt moeldud vaid tihele
konkreetsele tegelasele. Uldjuhul on Talvet otsustanud toimetajana austada Sanga valikut
lisada remarke, ilmselt just seetdttu, et remargid on mdeldud lugejale, lavastajale ja
néitlejatele, mitte teatrisaalis publikule ning seetdttu voib lavastaja otsustada need hiljem

etendusest vélja jitta.
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Kokkuvotvalt on  remarke  eestikeelsetes  versioonides rohkem  kui
hispaaniakeelsetes variantides, kuigi ka viimased pole iiks-iihele sarnased. Siiski viitab
eestikeelsete remarkide arvukus, et hispaaniakeelseid pole mitte ainult arvesse voetud ja
tolgetesse lile toodud, vaid neid on tdlkijate-toimetajate poolt juurde lisatud, mis omakorda
peaks nditama eestikeelsete tekstide paremat loetavust ja méngitavust. Vihemalt arvestades
remarkide eesmirke, peaks just selline olema loodetud tulemus. Parast remarkide analiiiisi
seda siiski védita ei saa. Kui ,,Ndhtamatu daami“ puhul voib see veel paika pidada,
tulenedes sihtteksti suunatusest teatrile (ja teadaolevalt ainult teatrile), siis ,,Elu on
unendgu‘ puhul antud véide tiielikult ei kehti. Esineb kiill lahendusi, kus Talveti eesmirk
on ilmselt olnud tegevuse selgus, kuid pigem on need olnud kordused, kui lisad, millele
viitab kas vOi juba tdsiasi, et Yndaraini versioonis esineb rohkem remarke kui Talveti
tolkes. Kui veel siia liita ka eelnevad punktid, siis ndhtub eriti selgelt Talveti suund jargida
lahteteksti voimalikult sarnaselt. Loplike jarelduste tegemiseks on vajalik enne aga
analiiisida ekstralingvistilisi elemente, kdigepealt sotsiokultuurilist konteksti ja seejérel

viérssi, arvestades Hispaania kuldajastu ndidendite eripéra.

3.2 Ekstralingvistilised elemendid
3.2.1 Sotsiokultuuriline kontekst

Vaatluse all olevate ndidendite ja nende versioonide ldhtekultuuriks on Hispaania
kuldajastu ja sihtkultuuriks Eesti, kusjuures Sanga ja Talveti ajal oli tegemist hoopis
erineva poliitilise ja kultuurilise situatsiooniga, mis modjutas loomulikult ka tolkimist.
Hispaania kuldajastut sai vaadeldud 2. peatiikis, seega on kdesolevas punktis vaatluse all
just sihtkultuur ja olukord Eestis tolgete tegemise ajal ning kuidas erinevad kultuurilised ja

poliitilised aspektid mojutasid tdlkimist ja tdlkestrateegiate valikut.

3.2.1.1 Poliitiline olukord

Sanga tolgitud ndidendi ,,Ndhtamatu daam* lavastamine jdi Eesti teatriajaloo kdige
kriitilisemasse aega — 1952. aastasse, mil poliitilise voimu sekkumine teatriasjadesse oli
suurim Eesti ajaloo jooksul. Talveti tdlgitud ,,Elu on unendgu® lavastamine toimus 2000.
aastal, aasta pédrast teose avaldamist triikisdnas ning kui taasiseseisvunud Eesti oli oma
esimesed ristsed juba kitte saanud. Seega saab rddkida suhteliselt stabiilsest ajast Eesti

teatrites.
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Noukogude aega ja selle ajastu kirjandust on jagatud mitmeteks eri etappideks,
nditeks Ellen Dovgan jérgib oma magistritoos ndukogude kultuuriaja jagunemist kolmeks
— stalinismietapiks, sulaperioodiks ja stagna-ajaks (2005: 48). Eesti teatriloo puhul
radgitakse iildiselt selle jagunemisest erinevateks ajaloolisteks etappideks: teatrisiind 19.
sajandil, kutselise teatri esimene kiimnend, 1920ndad kui Eesti teatritraditsiooni loomisaeg,
1930ndad ja 1940ndad, mis keskendus meelelahutuslikule aspektile ja komdddiatele,
1950ndad, 1960ndad jne. (Mérka 2006: 36-38)

Samas toovad Eesti teatriloo puhul enamik teoreetikuid aastad 1944-1953 muust
ndukogude ajast eraldi vilja. Néiteks Liis Hion oma artiklis (2002: 25) v6i Reet Neimar,
esindades ajakirja Teater.Muusika.Kino toimetuse seisukohta (1994: 17), kirjeldavad seda
kui dramaatilist (absurdset) kriisiaega, kuna need maérgivad Eesti teatriloo raskemaid
aastaid, tingituna poliitilisest situatsioonist.

1950ndate algul véimutses Eestis ndukogude voim. Eesti NSV teatripoliitika oli
allutatud ENSV Kunstide Valitsuse (loodud 15. novembril 1940. aastal) korraldustele,
millel oli eraldi teatrite ja muusikaasutuste osakond (Voitka 2007: 6), mis tegeles Eesti
teatrite koigi aspektidega, alates repertuaarist ja lopetades rahaasjadega. ENSV Kunstide
Valitsus ei teinud aga iseseisvat poliitikat, vaid allus kommunistlikule parteile ja Moskva
keskvoimule. (Elango 1994: 49) Oluliseks stindmuseks oli 1948. aasta mértsis vastuvoetud
Moskvast tulnud otsus, et kdik teatrid tuleb iile viia isemajandamisele. See tdi kaasa
ressursside jiarsu vidhendamise, mistottu niigi rasketes oludes pérast sdda ja uute
repressioonide ja kiiliditamiste kartuses muutus olukord veelgi hullemaks. Sealjuures
vidhenes jagatud raha, mis suunati loomulikult kdigepealt teatrihoonete iilesehitamiseks,
kuna mitmed hooned olid soja kdigus tdielikult hdvinenud, néiteks ,,Estonia®. (Hion 2002:
25-26) Loomulikult ei olnud hédvinenud mitte ainult hooned, vaid ka k&ik muu
teatrietenduste lavastamiseks vajalik, niiteks dekoratsioonid, mis tuli uuesti leiutada ja
luua. Samuti olid paljud teatri- ja kultuuriinimesed kas pdgenenud, vangis voi
vangilaagrites (Voitka 2007: 6) ning tulevik tdotas sarnase olukorra jatkumist, mitte
paranemist. Ainus suurem saavutus nendel aastatel oli asjaolu, et esialgu ei suletud mitte
tihtki teatrit, vaid koik suudeti séilitada (Elango 1994: 50).

1945. aastal koostas Kunstide Valitsus teatritele viisaastaku plaani (kdsk tuli
loomulikult Moskvast keskvdoimu poolt), mis sisaldas koike, alates nii etenduste,
sealhulgas uuslavastuste, kui ka kiilastajate arvu eesmérkide fikseerimisest. Loomulikult
oli ka iga aasta kohta eraldi plaan, kuid kokkuvdttes olid plaanid suhteliselt tditmatud, eriti

mis puudutas kitsastes ja rasketes iihiskondlikes oludes kiilastajate arvu tditmist. (Hion
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2002: 28) Plaani tditmise tegi vOimatuks ka teatrite iseseisvuse tdielik puudumine, kuna
teatrid ei tohtinud praktiliselt mitte midagi ise otsustada, vaid pidid koigele saama
Kunstide Valitsuse heakskiidu. Kogu olukorra pohiprobleem algas riiklikust ndukogude
poliitikast (ibid.: 32), mis allus ettekujutusele, et 14bi teatri tuleb kasvatada ndukogude
inimest diges kommunistlikus votmes (Voitka 2007: 5) ning seda teostati l1ibi range
tsensuuri. Mitmed senised teatrijuhid ja -lavastajad tagandati ametikohtadelt ning asendati
teistega, kelle kaudu iiritati saavutada tdielikku kontrolli teatrite ja sealsete inimeste {ile.

Majanduslikus mottes ldks olukord 1950. aastal veel halvemaks, kuna riik vihendas
veelgi omapoolset rahalist toetust, nii et juba eelmise aasta miinus kandus 1950. aastasse,
kui kahjum veelgi suurenes. Lopuks tuli keskvdimu poolt siiski otsus vdlgnevused
likvideerida. Olukorra tegi ka hullemaks 1950. aastal toimunud Eestimaa Kommunistliku
Partei Keskkomitee VIII pleenum, mille tagajirjel sai kultuuriinimeste tagakiusamine uue
modtme ning teatrites algas koondamiste laine. (Voitka 2007: 8) Kuid samas vdis
taheldada moningast publiku arvu tdusu, kuna teatrid otsisid vaatamata raskele ajale ja
tugevale kontrollile voimalusi pakkuda kiilastajatele vidhegi vaadatavaid lavastusi.
Ebastabiilne dhkkond, eriti majanduslikus mottes, aga jéatkus. (Hion 2002: 32—-33)

Peale 1953. aastat tsensuur natuke 16dvenes, samuti paranes riigilt saadava toetuse
suurus ja vastavus olukorrale. Uha enam hakkas riik kinni maksma teatrite kahjumeid, mis
samas aina vidhenesid, kuna iiha rohkem vdisid teatrid teatava méaérani ise otsustada oma
repertuaari tile. (ibid.: 36)

August Sanga ,,Ndhtamatu daami* tdlkimine jii seega déretult raskesse poliitilisse
olukorda, mis mojutas kogu Eesti kultuurilugu.

Jiri Talveti ,,Elu on unendgu“ tolkimise ajal ehk 20. sajandi 15pus oli olukord
hoopis erinev, eriti poliitilisest aspektist vaadatuna. Eestist oli taas saanud iseseisev riik,
mis otsustas ise oma tegemiste ja toimetamiste {ile ning enam ei tulnud alandlikult tdita
lihtsalt Moskvast tulevaid kidske. Samas, mis puudutab teatrite olukorda, siis iseseisvunud
Eestis oli kutseliste teatrite struktuur ja iilesehitus suhteliselt sama, mis ndukogude ajal
ning suurim erinevus avaldus tsensuuri kadumises. Samaks jdi ka nditeks teatrite
finantseerimine, see tdhendab sdltuvaks keskvoimust ning kui vorrelda riikliku toetuse
suurust teatritele 1960ndatel ja 1990ndatel, siis tegelikult riiklik toetus suurenes lausa
margatavalt (40%-It 75%-le) ning isemajandamise vajadus vdhenes (vdhemalt numbrite
jargi). (Kalju 1999) See viitaks otsekui olukorrale, kus riigi sekkumine teatriasjadesse
oleks suurem kui ndukogude ajal. Tegelikult on teatrite néol tegemist institutsiooniga, mis

oma olemuselt on peale iseseisvumist suhteliselt vihe muutunud ja mille juured ei peitu
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mitte ndukogude ajas vaid Eesti esimese iseseisvuse perioodis. Vaatamata institutsiooni
teatud jirjepidevusele, oli Talvetil Calderéni tdlkimine vaba poliitilistest pingetest, mis
August Sanga ajal midras aga kogu elu. Eriti on see ndhtav teatrite repertuaaris ehk
valikus, kuidas Sang voi Talvet iildse Calderoni tdlkimiseni joudsid.

Sanga ja Talveti aegsele poliitilisele olukorrale nende tdlgetes viiteid ei ole. Néiteks
Sanga tolkes ei mainita kordagi ei ndukogude liitu, tolleacgset korda ega seltsimehi-
parteilasi, vaid vastupidi koik viited viitavad ldhtekultuurile. ,,Nédgematus daamis* vihjab
tegevus Hispaaniale (nagu sai vaadatud eelmises alapeatiikis, fikseeris Sang remargiga, et
tegevus toimub Madridis). Sama v&ib ndha ka Talveti tolke puhul, kuid kdigest sellest juba
edaspidi. Kdigepealt vaadeldakse, kuidas Sang ja Talvet said voi tohtisid iildse Hispaania

kuldajastu ndidendeid tdlkida.

3.2.1.2 Repertuaar

Johannes Semper on 6elnud juba 1947. aastal, et ,, ... ndukogude kirjanik ei peaks
mitte seda kirjutama, mis talle kdige enam meeldib, vaid seda, mida kdige enam tarvis on*
(1947: 7) ning see kehtis ka jargmistel ndukogude aastatel ning nagu mainib Dovgan
(2005: 51) oma magistritéos, valitses tdpselt sama pohimote tdlkekirjandusegi puhul.
Eesmark oli kogu aeg iiks, seega kogu kirjandusmaastik, sealhulgas tdlkekirjandus, muutus
adretult tihetaoliseks. Selleks eesmérgiks oli ndukogude ideoloogia propageerimine ning
eesmirgi 100% tditmiseks rakendati tsensuuri. Andrus Kivirdhu sonul (1994: 19) t61 kehtiv
ndukogude teatripoliitika kaasa olukorra, kus ,valdav osa lavastatavatest ndidenditest
kujutas endast sekundaarset (ja see on Oeldud veel heast siidamest!) kirjandust, mis ei
hiilanud mitte kunstilise, vaid ideoloogilise kiipsusega®. Onneks ei olnud tsensuuri
kohaldamine kultuurielus alati sarnane, néiteks teatri puhul saabki rddkida, et kdige hullem
aeg oli kuni 1953. aastani, kui olukord hakkas natuke paremuse poole muutuma, sest loodi
Eesti. NSV  Kultuuriministeerium (ENSV  Kunstide Valitsusest sai ENSV
Kultuuriministeeriumi Kunstide Peavalitsus) ning sama aastakiimne keskelt vidhenes juba
ka lauspropaganda osalus lavastustes (Voitka 2007: 11). Sanga tolgitud teose ettekandmist
need muutused aga ei puudutanud. Sanga tdlket6d jdi lauspropaganda ja ideoloogilise
surve aega, kui repertuaari valik oli keskvoimu poolt peale surutud (Elango 1994: 64).

Tolgete osatdhtsus on olnud erinevatel aegadel erinev. 1940—1965 anti Eestis vilja
20 695 teost, millest tolked moodustasid umbes 40%, millest omakorda vene keelest oli
tolkeid umbes 80%. (Liivaku, Meriste 1975: 23) Esimestel sdjajdrgsetel aastatel kurdeti, et

eesti tolkekirjandus oli liialt vaene vene ja teiste ndukogude rahvaste kirjanduse osas,

88



mistottu sai sellest kiiresti peardhk ja eesmérk. Viidetavalt jouti suuremad liingad
1950ndate aastate keskpaigaks &ra tdita (Samma 1962: 386). Hispaania kirjandusest oli
nende tolgete hulgas vaid umbes 10 teost (Talvet 1991: 480), kusjuures mitte kodik neist ei
olnud otsetolked hispaania keelest, vaid mitmed olid tehtud teise keele, enamasti vene
keele vahendusel.

Uldjuhul on tdlgete osatihtsus eri aegadel erinenud. Niiteks 1960ndate teisest
poolest hakkas tolgete osatdhtsus viljaantavate teoste hulgas vdhenema, kuid peale
taasiseseisvumist see arv taas suurenes. Samuti on muutunud ajast aega tolgete kvaliteet.
Kui kohe peale sdda oli tolkjaid vdhe isegi nditeks vene-eesti keelesuunal, siis pole ka
imestada, et {ildisest rahuldavast tdolkekvaliteedist radgitakse alles 1960ndatest alates.
(Liivaku, Meriste 1975: 23-24) Samal ajal ei saa rdadkida aga hispaaniakeelsete teoste
tolkimise vihesusest vene keelde, kuna tdlketeoste arv oli kordades suurem, sealhulgas
tolgiti vene keelde ka Hispaania kuldajastu dramaturge (nii Calderéni kui Lope de Vegat).
Sellest voib aga jareldada, et peamiseks pdhjuseks, miks eesti keelde rohkem tolkeid el
tehtud, ei olnud mitte niivord ideoloogilised piirangud ndukogude ajal, vaid just tdlkijate
puudus, nagu vididab ka Talvet 1991. aastal (1991: 480). Seega voiks arvata, et piisas vaid
hea tolkija olemasolust ning Calderdoni vois vabalt 1950ndate aastate algul eesti keelde
tolkida ja laval esitada, kuid paraku nii lihtne see ei olnud.

Repertuaari valiku teatrites maddras Moskva oma ettekirjutustega ja ENSV Kunstide
Valitsus kohalike reeglitega. Eksisteerisid nimekirjad, mida tohtis ja mida ei tohtinud
esitada (Voitka 2007: 33) ehk mida tohtis ja mida ei tohtinud tdlkida, kusjuures need
nimekirjad muutusid ajas. See, mis lihel pdeval oli lubatud, ei pruukinud jargmisel hetkel
enam kdige parem valik olla voi oli hoopiski keelatud. (Kivirdhk 1994: 21) Eelistatud olid
siiski ndukogude rahvaste (eriti kaasaajateemalised) ndidendid, mis kajastaks ndukogude
inimesele ldhedasi probleeme ja teemasid. Positiivsete ndidetena nimetati Fr. Kreutzwaldi,
C. R. Jakobsoni, L. Koidulat, M. Vesket, E. Bornhéhet, E. Vildet nende loomingu
,demokraatlike joonte* tottu, mida sai dra kasutada uue ndukogude kultuuri loomiseks.
(Kruusberg 1950: 879) Eeskujudeks tuli kasutada eelkdige tootavaid inimesi, ndukogude
voimu ja iihiskonna alustalasid. Eesti publikut sellised ndidendid aga véga el huvitanud, nii
et kiilastajate arvu tditmiseks iiritasid teatrid mingida klassikalisi etendusi, millest publik
eelistas omakorda komdddiaid. Selliste ndidendite arv repertuaaris oli fikseeritud samuti
riigi poolt ning niisama suurendada ei tohtinud ega saanudki. Selleks, et kontrolli tagada,
kéis iga tekst ja iga lavastus enne lavale joudmist ldbi karmi kontrolli, sealhulgas tuli ette

mingida kontrolletendus. (Voitka 2007: 8-9) Uldjuhul kontrolletenduste jérel keelustati
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vaid viheseid lavastusi, kuna eelkontroll tekstide néol (kui valiti tekst ja kinnitati teatri
repertuaar) oli juba niivord karm. (Kubo 1993: 23)

Klassikalised nédidendid ldbisid kontrolli ja said loa lavastamiseks, kui neis ei olnud
midagi ebasoovitavat ning nende kaudu sai nididata klassitsistlikku korra halbu kiilgi ja
hukatuslikku moju tihiskonnale. Lisaks pidi neis olema miskit védrtuslikku eelnevatest
tthiskondadest, mida ndukogulik vdim ja iihiskond saaks rakendada omaenda tihiskonna ja
kultuuri paremaks muutmisel. Seetdottu hinnati niiteks Shakespeare’i kui realistlikku
draamameistrit ja see seletab ka tema nédidendite korduva esituse ndukogude ajal. (Kask
1958: 70-71) Kuid siiski tuli klassikalisi nididendeid ddrmise ettevaatlikkusega valida ja
lavastamiseks esitleda, kuna niisama klassikalised, eriti kergemad (ja eriti tolke-) ndidendid
ei olnud lubatud, kuna eesmirgiks oli ndukogude inimese kasvatamine lébi etenduse ning
ideaalse ndukogude inimese kujutamine. (Voitka 2007: 37) Seetottu kritiseeriti nditeks
1947. aastal Shakespeare’i ,,Suvedd unendo* lavastamist, kuna selles ndidendis ei ndhtud
piisaval mééaral kasvatuslikke aspekte, et lubada lavastuse ette kandmist. (Elango 1994: 49)

Tosiasi, et 2. veebruaril 1952. aastal etendati Rakvere Teatris Calderdni
»Ndhtamatu daam* (Kask 1987: 553), tdhendabki seega, et nimetatud ndidend sobis
keskvoimule ehk et ndukogude voim leidis selles miskit positiivset ja sobilikku, sest
vastasel juhul ei oleks Sang ilmselt selle tdlkimist ette votnud ja kohe kindlasti ei oleks
seda etendatud Rakveres. Nagu kirjutab ka Ain Kaalep (1999: 2608), méargati 1950ndatel,
et rahvas vaataks parema meelega hdid klassikalisi komo6ddiaid kui propagandaetendusi,
nii et paris mitmed Hispaania kuldajastu mantli- ja mddgakomdddiad joudsid Eesti
teatrilavadele.

Pohjusi, miks seda lubati, saab tdnases pédevas vaid oletada, kuid {iheks oluliseks
teguriks oli ilmselt tdlkimine vene keelest. Nagu mainitud juba punktis 2.2.2, ei osanud
Sang hispaania keelt ning tdlge on ilmselt tehtud vene keele kaudu, mis on seda usutavam,
et Hispaania kuldajastu dramaturgide tolkimine vene keelde oli suhteliselt tavapirane.
Samuti aitas ilmselt ndidendile heakskiidu saamisele kaasa ka 10plik tdlkevariant, mis
vastas kehtivale olukorrale. Viimast nditab juba tdlke pikkus (virsiridade arv), mis
tunduvalt erineb hispaaniakeelsest originaalist, nagu juba ilmnes punktis 3.1.3.
Toendoliselt tdnu rangele tsensuurile ning vene kultuuri ja keele tdhtsuse rohutamisele
tolleaegses iihiskonnas (eriti just esimestel sojajargsetel aastatel) ei vaadatud teise keele
kaudu tdlkimist kui halba ndhtust, vaid see oli tdiesti aktsepteeritud variant, kuigi juba
1950ndate aastate keskelt hakkas valdavaks saama pohimdte, et tdlkida tuleks siiski

originaalist. (Samma 1962: 388) Vaatamata teise keele kaudu tolkimise aktsepteerimisele,
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oli omaette probleemiks August Sanga enda isik. 1949. ja 1950. aastatel peeti oluliseks
eesti kirjanduse iimberhindamist, eriti mis puudutab suhteliselt kaasaegset (nditeks
maailmasddade vahelist) kirjandust, sest ,,just sellest perioodist pdrinevad teosed on
hulgaliselt kéibel ja voivad sageli lugejat desorienteerida®. (Alle 1949: 127) Kirjanduse
timberhindamine puudutas kdiki zanre. Eriti riindavad olid Max Laosson ja Magnus Malk
oma artiklite ja sOnavottudega ning viimase musta nimekirja sattus ka August Sang (Mélk
1950: 532), kes pidi omaloominguga tegelemise, vdhemalt avalikkusse silmis, kuni
1960ndateni korvale jatma. Seega ei olnud Sang voimude silmis just parimas kirjas (ta
visati lausa Kirjanike Liidust vélja), samas oli ta aga saanud hédid arvustusi luuletdlkijana,
eriti just Nekrassovi luuletuste tolkimisega (Sammo 1962: 387), mis tema olukorda siiski
parandasid ja lubasid tdlkijana leivateenimist jétkata.

Talveti tolgitud ,,Elu on unendgu* tuli Draamateatris ettekandmisele 9. detsembril
2000. aastal. (Eesti Teatriliit 2001: 241) Talveti aja repertuaarivalik oli Sanga omast hoopis
erinev, sarnanedes esimese iseseisvuse esimese kiimnendiga, mistdttu antud juhul on nii
esimese iseseisvumise kui taasiseseisvumise esimese 10 aasta vOrdlemine pohjendatud.
Seda tehakse palju ka mitte repertuaari puudutavate aspektide puhul, kuid Jaak Réhesoo
sonul peakski vordlus piirduma vaid repertuaariga nende kahe ajastu vahel, kuna
taasiseseisvunud Eesti jétkas siiski juba véljakujunenud teatrisiisteemi ja -traditsiooniga,
samal ajal kui esimese iseseisvumise algul kdike alles loodi. (2002: 77-78) Samas
repertuaari koha pealt on vordlus digustatud, kuna omarepertuaar ei olnud veel saanud
kuigi tugevaks areneda ning seetdttu on tolketeostel suur osatdhtsus iildises teatripildis. Kui
esimese iseseisvuse ajal oli tolketeoste kasutamise eesmirgiks oma teatri ja repertuaari
kujundamine, siis taasiseseisvumise jdrel on ilmselt selle tdhtsus véiksem, kuigi mitte
olematu.

Suurimaks vaheks August Sanga ja Jiiri Talveti ajastu teatrirepertuaaris on siiski
vaba tahte olemasolu vdi1 puudumine ning valitsevad poliitilised-ithiskondlikud piirangud.
Jiiri Talvet sai vabalt valida teose, mida tolkida, kuigi teda v4is tagant sundida asjaolu, et
Calderdni ,,Elu on unendgu® peetakse iiheks tdhtsaimaks (kui mitte kodige tdhtsamaks)
Hispaania kuldajastu draamateoseks ning 20. sajandi l1opus ei olnud see endiselt meie
lugejatele eesti keelsena saadaval. Samuti oli oma valikutes vaba nididendi ,,Elu on
unendgu® lavastanud Ingo Normet, kes pealegi on ise Gelnud, et draamateksti valik ja
otsustamine, kas see tuua lavale voi mitte, toimub mingi tunde tulemusel ning et teda on
»alati kdige rohkem koéitnud ndidendid, milles peitub mingisugune saladus®™ (2001: 204),

mis seletaks ,,Elu on unendgu® valikut. Kuigi taasiseseisvumise esimese kiimnendi teatri
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repertuaari kohta saab teha iildistusi, nditeks, et suurimad vdidud Eesti teatrites on sel
ajajargul olnud klassikateoste lavastamine vOi et suurt huvi on iles nédidatud
Angloameerika niidendite ja absurdidraama suhtes (Rahesoo 2000: 13), ei otsusta kaasaja
Eesti iihiskonnas siiski enam riik, kes mida lavastama peab ehk milliste draamateoste
tolkeid laheb vaja, vaid see on iga tdlkija ja lavastaja vaba otsus. Siiski aitab otsusele
ilmselt kaasa iihiskonnas tol hetkel levinud trendid.

1990ndatel aastatel oli klassikaliste ndidendite lavastamise osakaal koigist
lavastustest Eesti teatrites umbes 25-30%, kusjuures Luule Epneri analiiiisi kohaselt (2002:
117) oli see samal tasemel piisinud juba 1960ndatest alates. Enim levinud klassikud Eesti
teatrites 1960ndatest kuni 1990ndateni olid lddnest Shakespeare, Ibsen, Tsehhov ja
1980ndatest alates ka Brecht ning Eestist Tammsaare ja Luts. Nagu mainitud jdtkus
1990ndatel Klassikute lavastamise trend, kuid juba loetletud nimedele lisandusid ka teised
autorid, kes varasematel aastatel ei olnud lubatud voi soovituslikud. Nii ndgigi 1990ndate
Eesti teater oma lavalaudadel selliseid autoreid nagu Calder6n, Vitrac, Giraudoux voi
Claudel, kusjuures klassikute lavastamise protsent margatavalt ei tdusnud. (ibid.) Seega on
1990ndatel ja 2000. aastal, kui lavastati ,,Elu on unendgu®, klassika lavastamine suhteliselt
tavapédrane tegevus, mis ei ldhtunud riiklikest piirangutest, vaid pigem teatritegelaste endi
vabast valikust.

Vaadeldes erinevaid ajastuid ja neil aegadel valitsevaid poliitilisi olukordi on selge,
et Sanga puhul oli suur saavutus tildse Calderoni tolkida (voi digemini selle ndidendi
lavastamise lubamine), kusjuures tuli olla ddretult ettevaatlik, kuidas tolkida ja mis mulje
tekstist jadb, Talvet sai aga oma slidametunnistuse jirgi ise valida kas tdlkida Calderdni ja

kuidas seda teha.

3.2.1.3 Sotsiokultuuriline kontekst tolgetes
Jargnevalt vaadeldakse konkreetseid nditeid sotsiokultuurilise konteksti kohta 14bi

isikunimede, kohanimede ning sinatamise ja teietamise.

Isikunimed

Niéidendis ,,Ndhtamatu daam* tegelaste isikunimede esitamisel erinevusi eri
versioonide vahel ei ole. Viikesed erinevused esinevad tegelaste tiitlite puhul, mida sai
mainitud juba ka punktis 3.1.4. Nimelt on Sang kasutanud labivalt 14bi teose sona ,,dona®,

Talvetil on tema versioonis aga ,,donja“. Lisaks on Sang remarkides Angela ja Beatrizi
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puhul ,,dona“ eest dra jatnud, kuigi meessoost tegelaste puhul, nditeks don Manueli puhul,
on ,,don alati isikunime ees alles.

Naéidendi ,,Ndhtamatu daam* hispaaniakeelses versioonis esineb lisaks tegelastele
mitmeid isikunimesid (vt. Lisa 6). Kokku mainitakse 13 erinevat isikunime, millest iiks
esineb kahel korral. Nii Sanga kui Talveti versioonis on peaaegu kdoik isikunimed vilja
jdetud. Alles on vaid iiks — don Quijote, ning erinevalt hispaaniakeelsest versioonist on
lisatud Kolumbus, mis esineb molemas eestikeelses variandis lausa kahel korral.
Hispaaniakeelses variandis ei ole kordagi Kolumbust mainitud.

Koik 13 isikunime viitavad Hispaania kuldajastule ning ilmselt olid tuttavad
tolleaegsele teatri kiilastajale. Teose alguses mainitud Piramo, Tisbe, Tarquino, Lucrecia,
Hero ja Abindarrdez on koik tol ajal tuntud nédidendite v3i romaanide peategelased. Mira
de Amescua oli Hispaania kuldajastu aegne niitekirjanik ning Amarilis tuntud niitleja. Ka
don Quijote, Amadis ja Belianis on 16. sajandi romaanide tuntud kangelased. Eeldatavasti
moistsid tolleaegsed teatrikiilastajad selgitusteta, kellega tegu, samas kui niiteks vaatluse
all olev (tdnapdevane) hispaaniakeelne versioon on pidanud vajalikuks mainitud nimed
koik joonealuste mérkustena lahti seletada. Seega kui juba hispaanlastelt endilt ei eeldata,
et nad teaksid neid nimesid ja oskaksid Gigesti seostada, on mdistetav, miks ka Sang ja
tema jirel Talvet on otsustanud need vilja jitta. Don Quijote on ainukesena sisse jdetud
ilmselt just seetdttu, et see on neist nimedest ainus, mis eestlastele tuttav ja aitab nii teost
asetada Hispaania konteksti, mis oli ilmselt nii Sanga kui Talveti eesmargid, arvestades
nditeks et Sang ju asetas tegevuse konkreetselt Madridi. Lisaks don Quijotele on tegelikult
sisse jaetud ka Lucifer, kuigi mitte nimeliselt. Nimelt {ihel juhul on eesti keeles kasutatud
sona ,,porgu‘ ning teisel juhul on jutt ,kuradi® kartmisest. Ka hispaaniakeelses versioonis
on Luciferi puhul tegelikult oluline sisu, mitte vorm voi viide mingile konkreetsele
tegelasele, mistdttu on tdlkestrateegiad digustatud. Ullatavaks valikuks on aga Baltasar
primero tdielik vilja jatmine — mitte seetottu, et eestlased peaksid taipama kellega tegu,
vaid seetOttu, et oma viite ja asukohaga (viiendas vérsireas) fikseerib Calderon selle
isikunimega tépse lavastuse dateeringu. Nimelt saabuvad don Manuel ja Cosme Madridi
pdeval, mil tdhistatakse Hispaania printsi Baltasar Karli ristimist, dateerides nii nédidendi
alguseks 4. november 1629. Loomulikult ei teaks eesti lugeja nimetatud ristimise
kuupieva, kuid samas ei ole Sang ega Talvet pidanud vajalikuks ndidendi toimumisaega ka
mitte mingil muul viisil dateerida. Seega tundub olevat oluline asukoht, mitte tipne aeg.

Loplik tolkestrateegia peaks vilja tulema aga pérast ka kohanimede analiiiisi.
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Néidendis ,,Elu on unendgu“ on Talvet seitsme peategelase nimede ja tiitlite
edasiandmisel kasutanud aga erinevaid tolkestrateegiaid. Narr Clarini juhtum on koige
huvitavam. Hispaania kuldajastul oli kombeks, et nditekirjanikud kasutasid narri
tegelaskujude puhul nimesid, mis iseenesest juba olid huumori allikateks. (Braga Riera
2009: 181) Antud ndidendis on Calderén narri nimeks pannud Clarin, mis tihendab
pasunat. Talvet on otsustanud narri nime sona-sonalt dra tolkida, kusjuures ldbivalt terves
teoses (mitte ainult tegelaste dramainimisel teose algul). Samas aga on ta tolkimata jétnud
tema tiitli. Eestikeelse variandi ,,narr* asemel kasutab Talvet hispaania sdna gracioso, mis
hispaania keelt mitte oskavale lugejale ei iitle aga mitte midagi peale selle, et tegemist on
voorkeelse sonaga. Teiste tegelaste dra mirkimisel teose algul on Talvet kasutanud aga
vastupidist strateegiat — nimi on jaetud muutumatuks ning &dra on tdlgitud tiitel, kuigi ka
siin on Talvet kasutanud eri viise. Naiteks kuningas Basilio puhul on mdlemas
hispaaniakeelses versioonis Basilio tegelaskuju puhul kohe dra mainitud, et tegemist on
Poola kuningaga. Talvet on otsustanud aga viite Poolale &dra jétta ning seega vOib
»kuningas Basilio* olla iikskoik millise riigi kuningas. Ka viirst Astolfo puhul on Talvet
viite konkreetsele geograafilisele kohale dra jitnud, samas kui Yndurdini versioon viidab,
et tegemist on Moskva suurviirstiriigi viirstiga. Samas mitte koik hispaaniakeelsed
versioonid ei rddgi Astolfost kui Moskva suurviirstiriigi viirstist, vaid tavapédrane on tema
nimetamine ka infantiks, mis oli ajalooliselt printsi tiitel Hispaanias (EKI 2006). Enne
ndidendi pihta hakkamist jadb vaid jéreldada, et iihelt poolt ei soovinud Talvet tegevust
tthendada tihegi konkreetse riigiga (eriti Poola voi Moskva suurviirstiriigiga), vélja arvatud
Hispaania endaga, kuna tegelaste Kirjeldamisel terminite infanta ja gracioso’ga ei saa
lugejale tekst seostuda muu kui Hispaaniaga. Lisaks ei tihildu ndidendi algul Talveti poolt
kasutatud strateegiad tdielikult ndidendi tekstis endas kasutatud variantidega.

Lisaks tegelastele esineb ndidendis ,,Elu on unendgu®“ veel pdris mitmeid
isikunimesid. Enamik neist viitavad Vana-Kreeka (Faetonte, Palas, Amor, Tales, Euclides,
Timantes, Lisipo, Astrea, Féniz, Icaro, Dédnae, Leda, Europa, Eneas, Diana) ja Vana-
Rooma (durora, Flora, Séneca, Venus, Belona, Neron) ajastutele, kas siis jumalatele voi
neil ajastul elanud isikutele. Talveti tolkestrateegiaks on olnud ldbivalt kdigi isikunimede
sédilitamine. Koigist nimetatutest ei ole Talvet dra toonud nimeliselt vaid Félixit, samas kui
selle sisu on Talvetil siiski edasi antud ,,hodguva tuha“ (1999: 82) kaudu. Ka teised
ndidendi tegelastega suguluses olevate isikute nimed on Talvet séilitanud, nditeks kuningas

Basilio isa Eustorgio tercero ja 6ed Clorine ja Recisunda ning Rosaura ema Violante.
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Seega on Talveti tolkestrateegia antud punktis kardinaalselt erinev Sanga valikutest
»Ndhtamatus daamis®, kuna Talvet on iiritanud olla voimalikult truu l&htetekstile ja seal
esinevatele nimedele, kusjuures on kasutanud eesti keele mugandatud varianti, néiteks
Tales on Talvetil ,,Thales* ja Euclides ,,Eukleides* (vt. Lisa 6). Siiski nagu juba ndhtud on
Talvet tlihe tegelase nime puhul erandi teinud, kuna Clarin on Talvetil ,,Pasun®. See valik
on eriti huvitav, arvestades néiteks, et ka Estrella nime saaks eesti keelde tolkida, kuna
tdhendab tdhte. Viimasel juhul on Talvet otsustanud nime sisu edasi anda aga vaid

joonealuse markusega (Talvet 1999: 25).

Kohanimed

Niidendis ,,Ndhtamatu daam“ on mitmeid viiteid geograafilistele asukohtadele,
kuid Sang on oma tdlkevalikus ldhtunud iihest ainsast. Nii nagu ta fikseeris remargina
teose alguses kohe éra, et ndidendi tegevus toimub Madridis, nii on ta kogu tekstis ldbivalt
jatnud sisse vaid Madridi puudutavad viited (kusjuures paaris kohas neid veel lisanudki).
Niiteks leiab seega Sanga tdlkes kuuel korral Madridi, kahel korral viite Madridis asuvale
kuningapaleele ning tihel korral viite Madridi Sebastiani kalmistule. Ainus Madridile viitav
nimi, mis on olemas hispaaniakeelses variandis, kuid mitte Sanga versioonis on Plazuela
de la Cebada ehk Cebada viljak pracguses Madridi ladina kvartalis. Ilmselt on Sang seda
pidanud liialt tundmatuks kohanimeks eesti vaatajale. Seega kokkuvdttes jirgib Sang ka
siin oma strateegiat paigutada ndidend Hispaaniasse, tipsemalt Madridi, kuid eemaldada
tekstist koik viited, mida eesti lugeja voi teatrikiilastaja ei tunne.

Talvet on Sanga toimetades samuti ldhtunud juba varem mainitud eelistustest
austada Sanga valikuid moningate eranditega. Esiteks on Talvet kahel korral Madridi vélja
jatnud ning teiseks on ta muutunud Madridi kuningapalee nimetuse tdnapdevasemaks. Kui
Sang kasutas 1950ndatel aktsepteeritud varianti Eskurial, siis Talvet muutis selle
Escorialiks, mis on Eesti Keele Instituudi jargi korrektsem variant (KNAB 2010).

Talveti tolkes ,,Elu on unendgu* on kohanimed tegelaste tutvustamise juures teose
algul eemaldatud, kuid tekstis sees vastupidi on Talvet koik viited geograafilistele
asukohtadele siilitanud, véljaarvatud kahes kohas: iihel juhul pole mainitud Poolat ja teisel
juhul Moskva suurviirstiriiki. Samas esineb Talvetil Poolat kahel korral rohkem kui
hispaaniakeelsetes versioonides. Seega on Talveti eesmérk taas olnud ldhteteksti versiooni
sdilitamine vdimalikult tdpsel kujul, vdlja arvatud iihe pdhimottelise erinevusega. Nimelt
hispaania keeles Moscovia tdhendab eesti keeles Moskva suurviirstiriiki, mis tekkis 13.
sajandil ja eksisteeris kuni 16. sajandi keskpaigani (EE 2007: 683). Talvet on viite
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konkreetsele ajahetkele aga dra jatnud ning on Moscovia lébivalt tolkinud Moskvaks ja
tihel juhul Moskvamaaks. Seega kuigi ta on otsustanud jitta sisse geograafilise mdotme, on
ta lahtiseks jatnud ajalise midratluse. Lavastaja ja teatrikunstnike vaatenurgast, kes peaksid
avaldama soovi tekst lavale tuua, on tegemist ilmselt positiivse lahendusega, kuid samas
Talveti tOlkestrateegiate vaatenurgast radgib see teistele valikutele vastu, kuna nagu juba

ndhtud ja mainitud, on Talveti peamiseks valikuks olnud lahteteksti truudus.

Sinatamine ja teietamine

Hispaania kuldajastul oli seisustel oluline roll iihiskonnas, millest tulenes ka
sinatamise ja teietamise kasutamine ndidendites. Kuna vaatluse all olevad tdlkeversioonid
parinevad hoopis teisest kultuurist ja ajastust on huvitav jilgida, milliseid tolkevalikuid on
tolkijad oma versioonides rakendanud.

Néidendi ,,Ndhtamatu daam* hispaaniakeelses versioonis tulevad sina ja teie
kasutamise kaudu seisused selgelt esile ning nende kasutus ei ole iillatav. Niiteks nii
daamid kui hérrad teietavad alati vooraid; teenrid alati teietavad korgemast seisusest périt
tegelasi, samas kui vastupidiselt teenreid sinatatakse; ded ja vennad sinatavad omavahel,
kuigi voivad austuse margiks kasutada viisakusvorme nagu don voOi hérra, samas kui
kaugemad sugulased omavahel teietavad; armastajad kord austusest teietavad ja kord
ldhedusest jélle sinatavad; ning hérradest sdbrad ja daamidest sobrannad sinatavad. Vahest
ainsaks vdhem oodatavaks vormiks on teenrite poordumine oma peremehe poole, kuna
Hispaania kuldajastu teostes kasutatakse ldbivalt sina. Kuigi voib tunduda imelik, et
Cosme sinatab don Manueli vdi Isabel donja Angelat, nihtub siit hirraste lihedane seotus
ja usaldus oma teenri suhtes.

Just viimases punktis ongi erinevus hispaaniakeelse versiooni ja Sanga tdlke vahel.
[Imselt just sotsiokultuurilisest aspektist ldhtuvalt, kui isegi seltsimehed omavahel teietasid
1950ndatel aastatel, oleks liialt absurdne eeldada, et olenemata ldhedusest teener sinataks
oma isandat. Seega on Sang tekstis ldbivalt sellised kohad teietamiseks muutnud, mis
Talvet oma versioonis on aga originaalist lahtuvalt tagasi sinatamiseks méarkinud.

Néidend ,,Elu on unendgu® mingeid lisaniiansse tolkestrateegiate koha pealt ei
paku. Ka siinkohal ldhtub Talvet oma tolkes ldhtetekstis ja -kultuuris valitsevatest
normidest ning sinatamised ja teietamised vastavad hispaaniakeelsetele versioonidele.
Seega taas on Sang ldhtunud pigem konkreetsest sihtkultuurist ja selle eripérast, Talvet

vastupidiselt aga ldhtekultuurist ja selle normidest.
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3.2.2 Varsianaliiiis

Hispaania ja eesti vdrsid on oma olemuselt erinevad, mistdttu esineb viga mitmeid
variante, kas ja kuidas hispaania vérssi eesti keeles edasi anda. Kéesolevas punktis
vaadeldaksegi, milliseid strateegiaid ja miks on kasutanud Sang ja Talvet tolkimisel.

Ain Kaalep on kokku votnud, et eesti keelele on omased kolm pdhijoont ning
kasutusel on neli vérsisiisteemi. Kolmeks pdhijooneks on rohu asumine sdna esimesel
silbil, pikkade ja liihikeste silpide esinemine olenemata silbi rohutatusest ning suhteliselt
rohke jarelliidete kasutamine ning neljaks virsisiisteemiks on vilteline, silbilis-rohuline,
rohuline ja vabavirsiline. (Kaalep 1961: 599)

Nagu mirgib Kaalep oma Lope de Vega nididendi ,,Sevilla tdht* tdlke eessdnas, on
,Hispaania vérss oma ehituselt meie omast erinev: selle korraparasuse mairab silpide arv*
(Kaalep 1962: 5). Hispaania keeles on valdav silbiline ehk siillaabiline vérsisiisteem, mille
stroofivormid on vdga mitmekiilgsed, pdhinedes fikseeritud silpide arvul ja riimiskeemidel.
(IES 2011) Hispaania keeles valdavaks olev silbilist varsisiisteemi kohtab eesti luules
harva, sest eesti keeles taotletakse valdavalt vérsirdhkude korrapéra, mitte kindlat silpide
arvu. (Merilai, Saro, Annus 2007: 68) Selline pohimdtteline erinevus vérsisiisteemides teeb
hispaaniakeelsete luuleteoste tdlkimise eesti keelde virsivormide kohalt tihti keeruliseks.
Siiski, nagu Kaalep kokku vottis, on Eestis enamasti jérgitud teiste silbilis-rohuliste
vérsisiisteemide rahvaste eeskuju ning silbiline siisteem on lihtsalt muudetud silbilis-
rohuliseks ning seda nii hispaania, itaalia, prantsuse kui ka mitmete teiste rahvaste luule
puhul. Kaalep ise sellega aga ndustuda ei taha, viites, et on ka paremaid viise eesti keelde
tolkimiseks, kuna eesti keel pakub ka teistsuguseid variante ning seega ,,ei ole mdtet loiult
jadda siillaabiliste vérsside silbilis-rohulisteks iihtlustamise printsiibi juurde®. (1961: 601—
603) Nii propageeris Kaalep ise homoriitmia pohimdtte jargimist, mis iiritab vdimalikult
tapselt edasi anda ldhteteksti riitmistruktuuri. (Kaalep 1976: 310)

Nagu juba varemalt mainitud (punktis 2.1.3), oli Hispaania kuldajastu draamale
iseloomulik just mitmete eri varsivormide kasutamine, kuna selle tulemusel tekkinud riitmi
kaudu sai suureparaselt edasi anda erinevaid meeleolusid laval ning tegelaste liikumist.
Kuigi Lope de Vega soovitas konkreetsete vormide kasutamist konkreetse situatsioonide
jaoks, oli iga nditekirjaniku vaba valik, mida ja kus ta kasutab. Siiski oli kombeks mitmete
eri varsivormide kasutamine, mis nihtub ka siinkohal analiilisitavatest ndidenditest.

,Nahtamatu daami“ hispaaniakeelses versioonis esinevad jargmised vormid:

romance, redondilla, silva, décima, soneto ja quintilla. ,,Elu on unendgu‘ hispaaniakeelses
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versioonis esinevad aga silva, décima, romance, quintilla, redondilla ja octava real.
(Vormide esinemist ndidendites vérsiridade kaupa vt. Lisast 7.)
Nimetatud stroofivorme iseloomustatakse jargmiselt:

e Romance (eesti keeles kasutusel ,,Hispaania romanss®) — vorm, mis koosneb 8-
silbilistest vérsiridadest ning mille paarisarvulisi virsse seob 1dbi kdigi vérsiridade
iiks ja sama assonantsriim skeemiga a-a-a-a... (paaritud vérsiread riimiskeemile ei
allu), kusjuures virsiridade arv ei ole piiritletud. Hispaania romanss on {iiks
olulisemaid hispaania luuletuse- ja stroofivormidest, mida kasutati ja kasutatakse
ikskdik millise teema puhul (armu-, religioossete, filosoofiliste, satiiriliste jne.
teemade puhul) ning mille kasutamise hiilgeaeg oligi just Hispaania kuldajastul, kui
tavaks oli ka Hispaania romanssi sisemine grupeerimine nelja vérsirea kaupa.
(FESD 2011)

e Redondilla — vorm, mis koosneb neljast 8-silbilisest vérsireast ning mille
riimiskeemiks on muutumatult abba. Vastavalt Lope de Vega soovitustele kasutati
just redondilla vormi valdavalt Hispaania kuldajastul armastusest kdnelevates ja
véljendavates dialoogides. (ibid.)

e Silva — vorm, mis koosneb vabas jirjekorras 7- ja 1l-silbilistest vérsiridadest
konsonantriimiga. Riim voib esineda kdigis vérsiridades voi ainult osades, jittes
teised varsiread vabaks. Koos Hispaania romansi ja soneto vormidega on tegemist
tihe olulisema hispaania stroofivormiga. (ibid.)

e Décima — vorm, mis koosneb kiimnest 8-silbilisest vérsireast, mis kasutab
konsonantriimi riimiskeemiga abbaaccddc. (IES 2011) Jaak Poldmée kutsub vormi
»dessimaks®“ (2002: 210). Tegemist on samuti laialt levinud stroofivormiga,
kusjuures Hispaania kuldajastul oli tavapéraseks skeem, et teemat tutvustati
esimesel neljal virsireal, millele jargnes vdike paus ning seejérel jargnes sellele
teema lile mdtisklemine jargnevatel vérsiridadel. (FESD 2011)

e Soneto (eesti keeles kasutusel ,,sonett“) — vorm, mis koosneb peamiselt 11-
silbilistest varsiridadest (kuigi voib vahelduda ka 14-silbiliste voi isegi 7-silbiliste
varsiridadega) ning mis kasutab konsonantriimi riimiskeemiga abba abba cdc dcd,
kuigi viimased kolmerealised vérsiread voivad kasutada ka riimiskeemi cde cde voi
cde dce. (IES 2011) Sonett parineb Itaaliast ning Hispaania kuldajastul oli see iiks

olulisemaid stroofivorme Hispaania romansi korval. (FESD 2011)

98



e Quintilla — vorm, mis koosneb viiest 8-silbilisest varsireast, mille riimiskeem on
vaba, tingimusel et iiksteisele ei jargneks kolm sarnast riimi, et koik virsiread
kasutaksid riimi ning et kaks viimast vérsirida ei kasutaks sarnast riimi.
Tiitipilisemad riimiskeemid on ababa, abaab, abbab, aabab, aabba. (IES 2011)

e Octava real (cesti keeles kasutusel ,,oktaav*) — vorm, mis koosneb kaheksast 11-
silbilisest véarsireast ning mis kasutab konsonantriimi riimiskeemiga abababcc.
(ibid.)

Nagu niha, ei ole eesti keeles kdikidele vormidele isegi mitte vasteid. Pdldmée
raamatus ,,Eesti varsidpetus* ongi alapeatiikis romaani rahvaste luuletus- ja stroofivormide
all (2002: 210-230) siinsetest mainitutest dra toodud vaid Hispaania romanss, dessima,
sonett ja oktaav. Teistele laialt kiibel olevaid vasteid ei ole, kuigi Talvet on neid tolkinud
redondiljaks, silvaks ja kintiljaks (Talvet 1981: 372), kuid eesti keelsete terminite
puudumine tolgete analiilisi ei sega, kuna Sang ja Talvet ei ole oma tdlgetes seda teed
ldainud, et koik stroofivormid iiks iihele eestindada.

Sanga tolket60 ajal ei eksisteerinud Eestis iihte ja ainudiget teooriat poeetikast ja
selle terminoloogiast (Rajamets 1959: 1571), vaid luuletajad leiutasid palju ise ning
teoreetikud alles votsid sOna, et defineerida tdnapdeva teoreetikute jaoks laialt
aktsepteerituid termineid, nditeks mis on tdisriim voi irdriim, rddkimata juba siis sellest, et
oleks fikseeritud kuidas {ihte voi teist vérsisiisteemi voi konkreetsemalt stroofivormi eesti
keelde panna. Ka Sang ise vottis mitmel teemal sona, nditeks kirjutas ta eesti keele
haidldamisest ja eesti virsitolkest, nentides, et ,,me pole veel oma keelest suutnud vélja
otsida tas peituvaid voimalusi® (1940: 321). Seega oli tegelikult igal tolkijal vaba valik,
kuidas ta {ihte voi teist stroofivormi eestindas voi kas iildse eestindas. Siiski konkreetselt
Sanga tolket6o ajal oli suureks — lausa kohustuslikuks — eeskujuks vene ehk ndukogude
traditsioon, nagu sai vaadeldud alapunktides 3.2.1.1 ja 3.2.1.2. Seetdttu ei ole
imekspandav, et Sang on ndidendi tdlkinud valdavalt vene eeskujule tuginedes 8-silbilise
assonantsriimiga vérsi (seega Hispaania romansi) 8-silbliseks riimita neliktronheuseks ehk
neljajalaliseks vérsiks, mille esimene silp on pikk v4i rdhuline ja teine lithike voi rdhutu
(EKI1 2009). 8-silbilised riimvirsid (redondilja, dessima ja kintilja) on Sang aga tolkinud 9-
silbiliseks blankvérsiks ehk riimita vabavérsiks (Merilai, Saro, Annus 2007: 64). Talvet on
pohjenduseks toonud, et ilmselt ,,Sang taipas, et eestikeelne neliktrohheus tooks kuulaja-
vaataja kOrvu kajasid &drkamisaegsetest lihtsakoelistest nditeméngudest, saksa luule
vanadest mugandustest* (Talvet 2004: 10), kuid kahjuks ei ole Sanga valiku pdhjendus

siiski teada. Siiski on Talvetil digus, kui ta vdidab, et 9-silibiline blankvérss on paindlikum.
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Erinevate valikute kasutamine tidhendab ka rohkemate vormiméngude toimumist ning
seega ka suuremat méngitavust, millele omakorda annab lisa riimi kasutamine 11- ja 7-
silbilistes vérsiridades (silva ja soneti vastena), mis vastab taas tolleaegsele vene
traditsioonile.

Talvet on Sanga toimetades otsustanud Sanga vérsivalikuid muuta. Peamiseks
muudetud punktideks on silva ja soneti vérsiread, kuna Talvet ei ole ndus Sanga valikutega
tolkida need 11- ja 7-silbilisteks riimvérssideks, vaid mitmes kohas muudab need vérsiread
blankvérsiks, kuid samas mitte ldbivalt terves teoses. Pohjenduseks toob Talvet asjaolu, et
just blankvérss voimaldab tdpsemalt edasi anda l&hteteksti sisu. (2004: 10)

Hispaaniakeelses versioonis on Calderon kasutanud silvat ja sonetti neljal korral
(vt. Lisa 7): esimeses vaatuses varsiridadel 653-780 (silva), teises vaatuses varsiridadel
1731-1888 (silva) ja 1889-1916 (sonett) ning kolmandas vaatuses 2911-3034 (silva).
Sanga tolkes on koigil nendel juhtudel kasutatud nagu mainitud 11- ja 7-silbilisi riimiga
vérsse (vastavalt varsiridadel 525-642, 1410-1516, 1517-1551 ja 2388-2425). Talvet on
riimi eemaldanud enamikest vérsiridadest ning otsustanud blankvirsi abil virsiread iimber
luuletada, jattes riimi alles vaid esimese vaatuse teises pildis vérsiridadel 566-603, kuigi
samal ajal muutes sonu ja lausestust (lisades monesse kohta sona juurde, asendades Sanga
kasutatud sona teisega, muutes sonade jédrjekorda voi rakendades korraga mitut neist
variantidest). Koigil teistel juhtudel on Talvet pidanud vajalikuks Sanga virsivalikust
loobuda.

Niidendi ,,Elu on unendgu“ tdlkimisel on Talvet samuti otsustanud vaba- ja
blankvirsi kasuks ning seda ldbivalt 1dbi terve teose, Geldes, et ,,olen ndidendi tolkinud
pohiliselt jambilist riitmi jargivas riimita vabavérsis, tosi kiill, siin-seal kergeid riimikolasid
kaasates® (1999: 145).

Talvet leiab, et fikseeritud ja range vormi liks-lihele eestindamine tdhendaks suure
riski vOtmist, kuna nii voib suure toendosusega muutuda ndidendi l&hteteksti sisu ning
ritmid, mis ei ole tavapérased sihttekstis ja -kultuuris, voivad kolada liialt kunstlikult.
Samas palub Talvet meeles pidada, et Hispaania kuldajastul oli vérsi kasutamisel vaid
formaalne eesmirk, lahtudes tolleaegsetes traditsioonidest ning aidates nii niitlejatel nende
teksti Oppida. (2002: 186-189) Siiski tuleb tunnistada, et kohati oli varsivormi kasutamine
tdepoolest vaid traditsioon, kuid nagu juba mainitud, ei olnud see kohustuslik traditsioon,
vaid nditekirjanike vaba valik, sest selle kaudu sai paremini laval edasi anda niidendi sisu
ja mingulist litkuvust. Seega jdéb kohati mulje, et viimased kaks pohjendust on natuke

otsitud. Siiski on alust kartusel, et iihe ,,vdoraparase* stroofivormi iiks-iihele eestindamine
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ei kola sarnaselt hispaania ja eesti keeles, kuna eesti keeles oleks tegu kunstlikult loodud
vOora vormiga. Sarnast mottekdiku on arendanud ka Klaarika Kaldjérv, kes analiilisides
Kaalepi valitud homoriitmia printsiipi Hispaania romansside eestindamisel leiab, et kui
lahtetekstis ja -kultuuris on vorm tdhtsaimaks elemendiks, siis tuleks see loomulikult iile
tuua ka sihtteksti, kuid kasutada tuleks selleks sihtkultuuri samavord tuntud vormi, mitte
kunstlikult tekitada uus ja vooras vorm. (Kaldjarv 2008: 72)

Huvitav on mérkida, et enne oma tdlke avaldamist, on Talvet aktsepteerinud
hispaanialike vérsivormide eestindamist, kuna asudes saksa ja vene kultuuride vahel ja
mojusfaidris oli selline praktika tavapdrane ning sellise praktika kohta leidub ka
suurepéraseid néiteid. Nii on Talvet korduvalt leidnud, et Kaalepi tolgitud ,,Sevilla tdht
(avaldatud 1962. aastal) on tdielik meistriteos homoriitmia kasutamise poolest, millega
Kaalep on toonud eesti keelde hispaania luulekeele kauni kdla, mida kahjuks just sageli ei
kohta. (Talvet 2002: 186) Siiski leiab Talvetilt ka kriitikat homoriitmia suunas, kasvoi
néiteks Kaalepi enda aadressil, kuna véidetavalt, ei ole Kaalep siiski igal pool kasutanud
homoriitmiat, kus oleks voinud vdi pidanud seda tegema. (Talvet 1981: 374-375)
Analiiiisides Talveti suhtumist virsiteemasse, ei olegi seetdttu kokkuvottes iillatav, et
Talvet on ise otsustanud ,,Elu on unendgu* tdlkides loobuda hispaaniakeelsetest
varsivormidest ning ei ole iiritanud seda eesti keelde tuua nditeks homoriitmiat kasutades.
Nagu juba 6eldud, on Talvet kasutanud hoopiski vaba- ja blankvérssi, pdhjendades seda
asjaoluga, et lisaks véltides nii eespool mainitud riske, ,,ei seisne Calderoni ega ka Tirso de
Molina peaolemus minu meelest vérsivormides, mida nad kasutasid* (Talvet 2006¢: 363)
Varreldes muude analiilisitavate punktide strateegiatega on aga Talveti strateegia valik
varsside tolkimisel tllatav, sest kui valdavalt on Talvet ldhtunud vdimalikult ldhteteksti
truudusest, siis antud juhul on ta kogu Hispaania kuldajastu vérsististeemi eestindamisest
loobunud.

Vastuolu Talveti strateegiate valikul ndhtub ka laiemast pdhjendatusest. Nimelt
nimetab Talvet oma peamiseks virsitdlke strateegia valiku pohjenduseks asjaolu, et silmas
tuleb pidada teatrit. Homorilitmia on piiratud, mis ndhtub kasvdi tdsiasjast, et Kaalepi
tolgitud ,,Sevilla tdhte™ ei ole kunagi Eesti teatrites lavastatud (Talvet 2002: 187), samas
kui Talveti valik kasutada vaba- ja blankvérssi ldhtub asjaolust, et just jambilist riitmi
jargiv riimita vabavérss on eesti keeles loomulik, eriti kui jutt on niitlejate poolt laval
ettekantavast tekstist. (ibid.: 189) Seega tdlgib Talvet antud punktis teatri jaoks, samas kui
teiste strateegiate valikust see ei néhtu ning Talvet on ka ise rohutanud, et on kaks téiesti

erinevat tegevust, kas teha kirjanduslik tolge, mis ldhtub l&htetekstist ja on mdeldud
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avaldamiseks, voi tdlkida kirjandusteos teatri voi kino tarbeks, mis eeldab teise keele ja
teistsuguse Umberkujundamise vajadust. (Talvet 2006c: 363) Seega on Talvet ndidendi
»Elu on unendgu®“ valdavalt tdlkinud avaldamist silmas pidades, samas kui vérsse
eestindades ja ilmselt 16ppeesmérgina on ta siiski silmas pidanud ka teatrit ja teose

etendamist seal.

3.3 Jireldused

Kéesoleva peatiiki analiiiisist ndhtus, et vaatamata Talveti ja Sanga sarnasele
lahtepositsioonile esines erinevusi nende valitud tdlkestrateegiates.

Léhtepositsioonilt oli tegemist suhteliselt sarnaste tdlkijatega, kuna molemad
tegelesid lisaks tdlkimisega ka luuletamisega ning pidasid just luuletegevust oluliseks
faktoriks vérsstekstide tolkimisel. Mdlemad on rohutanud, et vérsstekstide eesti keelde
panemisel ei piisa vaid teksti toomisest voorkeelest eesti keelde, vaid olulist rolli méngib
teksti Uimber- (Sanga versioonis) voi jérel(e)luuletamine (Talveti versioonis). Seega
analiilisi alguses néhtus, et hoolimata nende kahe tolkija erinevatel ajajérkudel elamisest
ning vaatluse all olevate tdlgete poole sajandi pikkusest vahest, vOib kahe tolkija vahel
siiski leida sarnasusi. Analiiiisi jirgmises punktis — tdlgete peakirjade tdlkimine — ei
selgunud samuti erinevusi kahe tolkija tolkestrateegiate valikus. Nii Sang kui Talvet on
jarginud lahteteksti, pidades oluliseks sisu edasiandmist, kuigi ka vormi toomine eesti
keelde on leidnud kajastust molema tolkija puhul. Kiill aga hakkasid ilmnema suured
erinevused tolgete struktureerimise puhul.

Tolgete struktuuri muutustest vorreldes hispaaniakeelsete versioonidega vdoib
jareldada, et Sang pidas vajalikuks teost rohkelt struktureerida. Sanga tdlkes ei ole ndidend
jagatud mitte ainult vaatustest ja piltideks, vaid pildid on omakorda jagatud stseenideks.
Probleeme tekitab teadmatus, millist varianti Sang tolkimisel ldhtetekstina kasutas ehk kas
vahest juba Sanga tolke aluseks valitud ldhtetekst ei olnud sarnase struktuuriga? Samas
ndhtub Sanga valikust siiski tema orienteeritus teatrile ja eesmirgile ndidend lavale tuua.
Viimast viidet toetab asjaolu, et Hispaania kuldajastu ndidendite puhul oli valdavaks
ndidendi jagunemine vaid kolmeks vaatuseks. Talveti puhul voib aga jareldada, et pigem
oli eesmirgiks jddda voimalikult truuks ldhtetekstile, mis oli vastupidine Sanga
strateegiale.

Samasugune erinevus tdlkevalikutes ndhtub ka ldhte- ja sihttekstide sisu ja

remarkide analiiiisist, kuid mitte tegelaste juures. Viimases punktis on nii Sang kui Talvet
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koik hispaaniakeelsetes versioonides esinevad tegelased ka sihtkeelde iile toonud, tingituna
ilmselt tdsiasjast, et tegelaste muutmisel ei ndinud kumbki tdlkija vajadust, eriti Talvet, kes
teistes analiitisitavates punktides ldhtus originaalile truuks jadmisest.

Sisu puhul ndhtus, et Sanga tdlkes vastab sisu hispaaniakeelsele versioonile, kuid
Sanga tekst on liihem ja kokkuvdtlikum ning loetletud erinevustest néhtub, et enamik
muutustest antud punktis tulenevad just teksti lithendamisest. Ilmselt ldhtus taoline
strateegia taas teatrile orienteeritusest, sest teatavasti olid Hispaania kuldajastu draamale
iseloomulikud lehekiilgede pikkused monoloogid, mis aga Sanga kaasaegsele teatrilavale
kuigi hésti ei sobinud. Seega on Sangal need vélja jaetud. Talveti tdlkevalik oli aga endiselt
lahteteksti pohine, kusjuures sisu kattuvust eesti- ja hispaaniakeelsete versioonide vahel
vois jdlgida lausa vérsirea kaupa.

Selline tolkestrateegiate erinevus Sanga ja Talveti puhul tuli analiitisi kdigus vilja
ka enamike remargiliikide puhul. Esimest liiki remarke (toovad dra, kes lavale tuleb ja
sealt lahkub; teksti edastamine vaid tegelasele endale ja publikule) saab esitada erineval
viisil ning analiiisist ndhtub, et modlemad tolkijad ning ka kdoik hispaaniakeelsete
versioonide toimetajad on ldhtunud talle sobilikust viisist. Siiski sisu erinevusi antud
alapunktis ei nidhtu, tekst oli iiheselt mdistetav koigi versioonide puhul. Teist liiki
remarkide puhul (milliseid kostiiime tegelased kannavad) vois tdheldada kiill sisu
erinevusi, kuid need ldhtusid eesti lugejast-kuulajast-vaatajast, sest hispaaniakeelsete
versioonide variantide sona-sdnaline edasiandmine oleks sihttekstis lihtsalt arusaamatuks
jadnud. Kolmandat liiki remarkide puhul, mis puudutavad tegevuskohti ja tegelaste
litkkumist laval, oli madravaks just sisu ning tolkijate ja toimetajate eelistused, kus ndidend
toimub ning kuidas nditlejad peaksid litkuma. Kui teist liiki remarkide puhul ldhtusid
molemad tdlkijad sarnasest eesmirgist tekst lugejale arusaadavaks teha, siis kolmandat
liiki remarkide puhul tuleneb erinevus taas erinevast teksti orienteeritusest. Neljandat liiki
remargid olid tdlgetes suhteliselt sarnased hispaaniakeelsetele versioonidele, muutused
tulenesid ilmselt lihtsalt tdlkija eelistustest. Viiendat ja kuuendat liiki remarkide puhul oli
mairgatav Sanga poolt lisatud remarkide rohkus vorreldes hispaaniakeelse versiooniga, mis
sai tuleneda vaid Sanga soovist teha tekst iiheselt moistetavaks. Talvet kui Sanga toimetaja
austas viimase valikut ning jattis nimetatud lisaremargid sisse, kuid oma tdlkes ,,Elu on
unendgu® ta sama teed ldinud ei ole. Seega ka need alapunktid demonstreerisid Sanga ja
Talveti iildiste tdlkevalikute erinevust nimetatud teoste puhul.

Analiitisi teises osas ehk ektralingvistilistes punktides avaldus samuti Sanga ja

Talveti tolkevalikute erinevus. Sotsiokultuurilise konteksti analiiiis nii Sanga kui Talveti
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tolke valmimise ajal néditas poliitilise olukorra ja repertuaari ddretut erinevust 1950ndate
aastate algul ja 20. sajandi I0pus, kuna esimesel juhul oli tegemist Eesti ajaloo iihe
siingema momendiga ning teisel juhul iseseisva Eesti vabariigiga. Mitmed teatriajaloolased
vdidavad, et 1940ndate viimased ja 1950ndate esimesed aastad olid lildse Eesti teatriajaloo
kohutavamaid aegu repressioonide ja ndukogude aja tsensuuri karmuse tdttu ning iga tekst
ja tolge, mis joudis teatrilavale, pidi ldbima eelneva range kontrolli, et see ei sisaldaks
lubamatuid elemente. Seega oli Sanga tolgitud ndidendi joudmine Rakvere teatri
lavalaudadele 1952. aastal juba omaette saavutus. Talvet aga oli oma valikutes vaba
igasugusest poliitilisest tsensuurist, mistdttu sai ta ise vabalt valida, mida ja kuidas tdlkida.
Sotsiokultuurilise konteksti analiiiis tdlgetes isiku- ja kohanimede ning sinatamise ja
teietamise kaudu kinnitas samuti olukorra ja strateegiate erinevust.

Nii nagu analiilisi esimeses osas, jdi Talvet endiselt truuks ldhteteksile ning seda
kdigis punktides. Hispaania kuldajastu ndidenditele omased rohked viited nditeks Vana-
Rooma ja Vana-Kreeka kultuuridele tdi Talvet eranditult kdik oma tolkesse eestikeelse
muganduse kaudu ning ka sinatamise ja teietamise puhul ldhtus ta hispaaniakeelsetes
versioonides kasutatavates vormelitest. Sanga tdlkevalikud olid aga vastupidised, kuna
isiku- ja kohanimede puhul otsustas ta keskenduda vaid teatud aspektidele ning kdik muu
eemaldas ta tekstist. Samuti sinatamise ja teietamise puhul on Sanga valikute aluseks olnud
tolkimine konkreetsele lavale — 1950ndate alguse teatrile, kuna Hispaania kuldajastul
loomulik olukord, kus teener sinatab oma isandat, on Sanga versioonis muudetud
teietamiseks.

Analiitisi teine osa keskendus lisaks eespool mainitule ka virsianaliiiisile eri
versioonides, kuna Hispaania kuldajastu ndidendid olid kirjutatud virsivormis, kasutades
selleks iihe nédidendi piires erinevaid stroofivorme, et anda nende abil edasi teksti litkuvust,
teemade vaheldumist jne. Vaatamata eestikeelsete vastete olemasolule, on vihesed tdlkijad
iiritanud neid stroofivorme tdpselt hispaania keele eeskujul eesti keelde tdlkida. Sang, kes
pealegi hispaania keelt ei osanud ning tolkis nédidendi teise (ilmselt vene) keele kaudu,
lahtus vene eeskujudest, mistdttu tdlkevalikutena on kasutatud nii blank- kui riimvirssi.
Talvet see-eest eelistas vaba- ja blankvérssi, pohjendades seda vajadusest keskenduda
sisule ja teatrile. Seega valdavalt ldhtuvad Talveti valikud ka antud punktis ldhteteksti
truudusest, kuigi esmakordselt analiiiisi kdigus avaldub tdsiasi, et mingi kaugema
eesmirgiga pidas Talvet siiski silmas ka teatrit, mis on ainult loomulik, arvestades, et ta

tolkis siiski draamateksti.
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KOKKUVOTE

Draama tolkimine kui eraldi tdlketeooria liik on joudsalt teoreetikute ja praktikute
tadhelepanu koitnud juba viimased paarkiimmend aastat, mistdttu on vélja kujunenud ka
juba erinevad koolkonnad, kuigi paljud tolkijaid ja ka teoreetikud ei soovi ennast siiski iihe
vOi teise suuna esindajaks liigitada.

Kéesoleva magistritdd esimeses osas sai vaadeldud kolme peamist ldhenemist
draama tdlkimise teooriasse, milleks on semiootiline, (para)lingvistiline ja
sotsiokultuuriline 1dhenemine, mille peamisteks esindajateks on vastavalt Patrice Pavis,
Susan Bassnett ning Sirkku Aaltonen. Semiootikud pidasid oluliseks alati silmas pidada
teatrit kui draamateksti 10ppsihti, kusjuures Pavis leidis, et tekst ja ndidend ehk draama ja
teater on vordselt tdhtsad ning seega tuleb viimast tdlkimisel silmas pidada.
(Para)lingvistilise ldhenemise esindajad seevastu leidsid, et tolkija peab ja tohib vastutada
vaid teksti eest ning tihtsaimad on tdlkimise juures keelelised aspektid. Teksti viimine
teatrilavale on juba teiste osapoolte, nditeks lavastaja, vastutada. Sotsiokultuurilise
lahenemise esindajad votsid on teooria aluseks semiootikute seisukohad ning lisasid juurde
iildised kultuuriteooriad, rohutades konkreetse sihtkultuuri tdhtsust.

Lisaks sai t00 esimeses osas vaadeldud ka terminoloogia probleeme, kuna
kasutatavaid termineid on rohkelt ning eri autorid on neid erinevalt defineerinud. Draama
tdlkimise teoreetikud viitavad kahele probleemsele terminite grupile. Uhelt poolt
diskussioon, kuidas iildse defineerida draama tdlkimist — kas tegemist on tdlke, versiooni,
interpretatsiooni, adapteeringu vdi mone muu terminiga — ning teiselt poolt, kuidas
defineerida termineid méangitavus, loetavus, rddgitavus ning kas ja millisel mééral on see
iildse vajalik. Kahjuks ténaseks ei ole draama tolkimise teoreetikud {ihtsetele jareldustele
joudnud ning iga autor defineerib endiselt igat terminit endale sobivamal moel. Esimese
osa l0pus on dra toodud ka peamised draama tdlkimise teooria allikad, mis laias laastus
jagunevad kaheks: artiklite kogumikud, milleks oli ka {ildse esimene raamat, mis tervikuna
keskendus draama tdlkimisele (1980. aastal Ortrun Zuberi poolt vilja antud teos), ning
doktoritoddest vilja kasvanud raamatud, mille seas olulisemateks teosteks vOib pidada
Sirkku Aaltoneni, Gunilla Andermani, Phyllis Zatlini ja Jorge Braga Riera raamatuid.
Viimased védrivad eriti &ra markimist, kuna vdga vihesed autorid draama tdlkimise teooria

valdkonnas on joudnud iihest (voi heal juhul kahest-kolmest artiklist kaugemale).
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Magistritod teine peatiikk keskendus Hispaania kuldajastu draamale ja selle
eestindamisele. Hispaania kuldajastu all mdeldakse hispaania kultuuri korgaega 16. ja 17.
sajandil ning tidhtsaimateks selle ajastu dramaturgideks Lope de Vegat ja Calderon de la
Barcat. Calderon elas aastatel 1600—1681 ning oma eluajal kirjutas ta vaidetavalt iile 200
ndidendi. Kui Lope de Vegat peetakse Hispaania kuldajastu draamakirjanduse rajajaks, siis
Calderoni peetakse selle tdiuseni viijaks, kes kirjutas ndidendeid koigis tolle ajastu
zanrites. Hispaania kuldajastu nédidenditest on eesti keelde joudnud 12 nédidendit (5 neist
Calderoni omad), millest triikis on avaldatud kokku vaid 9 (esimene 1962. aastal, teine
1999. aastal ning koigi iilejadnute avaldamisaeg on jadnud 21. sajandisse, vaatamata tolke
valmimise ajale). Positiivse kiilje pealt tuleb tddeda, et Eesti teatritesse on joudnud 14
Hispaania kuldajastu ndidendit (kdik tdlked ei ole kahjuks séilinud) ning toimunud on juba
20 esietendust, millest esimene leidis aset 1923. aastal ning viimane 2010. aastal.

Magistritoo kolmas osa keskendus August Sanga ja Jiiri Talveti tehtud tolgete
analiiiisile. Sanga ajal ei eksisteerinud draama tdlkimise teooriat sellisel tasemel kui 1999.
aastal Talveti ajal ning on kaheldav, et isegi kui see oleks tollal eksisteerinud, kas see ka
Eestisse oleks joudnud vai millisel kujul, arvestades Noukogude Liidu tsensuuri. Seega sali
kdesolevas magistritoos tolkijate strateegiavalikuid vaadeldud nende tausta, tolkekreedosid
ja konkreetseid tolketdid aluseks vottes, jittes samas korvale ndidendite lavastused ja
nende tagasiside. lga teatrietendus on paratamatult unikaalne ja siilib vaid mélestustes ning
on seega viga subjektiivne, mistdttu saigi analiiiisi aluseks vdetud tiksnes kirjalikud
allikad.

Nagu iilevaatest ilmnes, on ldhtepositsioonilt tegemist kahe suhteliselt sarnase
tolkija profiiliga. Nii Sangal kui Talvetil on suhteliselt sarnane taust, sest mdlema puhul ei
olnud tegemist mitte ainult tolkija, vaid ka luuletajaga ning just viimasest aspektist
lahtuvad ka nende kirja pandud tdlkekreedod. Mdlemad on tdhelepanu juhtinud just luule
tolkimisele ning leiavad, et luulet ja lildse vérssteksti saabki tolkida vaid inimene, kes on
ka ise luuletaja, sest vérsi olemasolu eeldab teksti timberluuletamist (Sanga versioonis) voi
jérel(e)luuletamist (Talveti versioonis). Mitteluuletaja jaédks siinkohal aga janni.

Vaatamata aga sarnasele ldhtepositsioonile, on tdlkijate tdlkestrateegiate valikud
suuresti vastupidised, mis tulenevad {iihelt poolt erinevatest sotsiokultuurilistest
kontekstidest ja teiselt poolt erinevast teksti orienteeritusest, voimaldades neid seetdttu
esitada kui erinevate draamatdlkimise suundade esindajatena. Kui votta ka arvesse, et
paratamatult mdjutab tdlkevalikuid konkreetsed ldhte- ja sihtkeeled, jéreldub antud

magistritoost, et Hispaania kuldajastu draama tolkimist eesti keelde mdjutavad kolme
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peamise tegurina keel, hetkel kehtiv kontekst ja tdlkenorm ning tdlkija isiklik l&henemine
tekstile.

Analiitisist ndhtub, et nididendi ,,Ndhtamatu daam® tolkis Sang teatrile ning
eesmargiks oli ndidendi lavale toomine. Talvet ldhtus ,,Elu on unendgu® tdlkes aga ilmselt
just vastupidisest eesmérgist ning tema tdlge on eelkdige orienteeritud lugejale, mis ilmneb
ka tosiasjast, et tekst avaldati kdigepealt raamatuna ning alles siis joudis teatrilavale. Seega
saab Sanga asetada sotsiokultuurilise koolkonna esindajate hulka, kes (nagu ndhtud
peatiikis 1) ldhtusid semiootikute rajatud teoreetilistest punktidest, ning Talveti
vastupidiselt pigem (para)lingvistilise suuna esindajaks. Enamik kdesolevas magistritdos
analiilisitavaid punkte toetavad nimetatud tdlkijate sellist suundade alla jagamist.

Niidendite struktureerimisest tolkimisel oli ndha, et kui Talvet eelistas originaalile
lahedase valiku kasuks, jdddes nii truuks ldhtetekstile sarnaselt (para)lingvistilise suuna
esindajale Bassnettile, siis Sanga orienteeritus teatrile (iiks semiootikute eesmarkidest) toi
kaasa teose rohke struktureerimise, mis Hispaania kuldajastu ndidendite puhul valdav ei
olnud. Tépselt samasugune erinevus tdlkevalikutes nahtub ka lahte- ja sihttekstide sisu ja
remarkide analiiiisist. Sanga tdlge on originaalist kokkuvotlikum ning kuigi sisu on enam-
vihem hispaaniakeelsele versioonile vastav, leidub siiski moningaid erinevusi, millest
enamik tuleb just teksti liihendamisest. Tolke liihendamine ldhtus aga taas teatrile
orienteeritusest, sest Hispaania kuldajastu draamale iseloomulikud pikad monoloogid ei
sobinud eriti Sanga kaasaegsele teatrilavale. Talveti tdlkevalik oli olla aga vdimalikult
lahteteksti truu, mis tdhendas sisu tdpset edasi andmist eesti keelde. Sarnane
tolkestrateegiate erinevus tuli analiilisi kdigus vidlja ka remarkide puhul. Kui esimest ja
neljandat liiki remargid olid nii hispaania- kui eestikeelsetes versioonides suhteliselt
sarnased ning erinevused puudutavad pigem Kirjapilti ja vormi, siis teist, kolmandat,
viiendat ja kuuendat liiki remarkide puhul on selgelt néhtavad tdlkijate eesmargid, kuna
remarkide lisamine nditeks viiendat liiki remarkide puhul 1dhtub selgelt tolkija eelistustest
ja vabast valikust oma tdlget vastavalt vajadusele muuta. Samas ei tule strateegiate
erinevus Sanga ja Talveti puhul aga vilja pealkirjade ja tegelaste tolkimisel. [Imselt on see
tingitud tosiasjast, et pealkirjade ja tegelaste muutmisel ei ndinud Sang teatri seisukohast
vajadust ning Talvet on jatkuvalt oma ldhteteksti orienteeritusest ldhtudes samuti
originaalile truuks jaanud.

Lisaks eelnevale on Sanga ja Talveti erinevad tdlkevalikud eriti selgelt ndhtavad
ekstralingvistiliste elementide puhul. Sotsiokultuuriline kontekst oli Sanga ja Talveti ajal

adrmiselt erinev ning see kandus ka nende tdlkeloomingusse. 1950ndate aastate algus oli
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Eesti poliitilise ajaloo iiks kdige siingemaid hetki, mis méddras dra nii kirjanduse kui
teatrielu Eestis ja mdjutas seega ka Sanga tdlkevalikuid, mis ldhtusid rangest ndukogude
tsensuurist. Talveti tolked on see-eest vabad igasugustest poliitilistest tombetuultest. Eriti
on kahe situatsiooni erinevus néhtav virsisiisteemide analiiiisist, kus Sang ldhtus vene
eeskujudest, samas kui Talvet ldhtus iseenda eelistustest. Siiski on just vérssivalikud
Talveti puhul erandiks, mille alusel teda justkui ei saaks paigutada (para)lingvistilise suuna
esindajaks. Kui Bassnetti sonul tuli jddda kindlaks I&htetekstile, siis hispaania
stroofivormide absoluutne eiramine ja terve vérssteose tolkimine blank- ja vabavérssi
kasutades rdadgib Bassnettile vastu. Kuid eks ka reeglitel ole erandeid, sest muude
sotsiokultuuriliste aspektide puhul voib viita, et Talvet on jitkuvalt Bassnetti suuna
esindaja. Nii isiku- ja kohanimede kui ka sinatamiste ja teietamiste puhul jadb Talvet
truuks ldhtetekstile. Enam-vdhem koik isiku- ja kohanimed on Talvet eestikeelse
muganduse kaudu ka oma tolkesse toonud, jitmata vilja iihtki viidet. Nagu vaadeldi 3.
peatiikis, oli see vastupidine Sanga tolkevalikutele, kes otsustas keskenduda teatud
aspektidele (nditeks kohanimede puhul Madridi kontekstile) ning jéttis seega muud viited
lihtsalt oma tekstist vilja, sest teatrilaval oleks see vaid suurt arusaamatust voi segadust
tekitanud, aitamata kuidagi kaasa ndidendi sisu mdistmisele. Samuti sinatamise ja
teietamise puhul ldhtus Sang pigem oma konkreetsest situatsioonist kui ldhtetekstist, sest
kui juba seltsimehed teietasid iiksteist, siis ei saanud ka lubada, et néiteks teener oleks oma
isandat sinatanud.

Kolmanda peatiiki analiiiisist ndhtub seega, et vaatamata sellele, et enamik draama
tolkimise teoreetikuid, kellest kdesolevas magistritods juttu, ei olnud Sanga ajal oma
teooriat veel laiemale avalikkusele tutvustanud, vOib Sanga siiski lahterdada
sotsiokultuurilise suuna jérgijate hulka, mille tdhtsaimate esindajatena sai vaadeldud
Aaltoneni, Perteghellat ja Braga Rierat. Kui Aaltonen rShutas oma teooriates vajadust votta
semiootikute teooria ja nende orienteeritus teatrile, sest iga lugemine ja tolkimine loob uue
sihtteksti, ning asetada ldhtetekst just sihtteksti normidesse, siis selliselt saabki Kirjeldada
kokkuvotvalt Sanga tdlkestrateegiat. Sang vottis Calderdni teksti (mis oli ilmselt juba vene
keelde pandud) ning tolkis selle Eesti 1950ndate aastate teatrilavale, hoolitsedes, et see
vastaks tol hetkel valitsevale tdlkenormile. Nii nagu ka Perteghella ja Braga Riera viitsid,
keskendus tdlkija mitte lihtsalt tekstile, vaid pidas tdlkides silmas just 10pp-produkti ehk
ndidendit. Talveti tehtud versiooni Sanga tdlkest on suurepéraselt dra defineerinud just

Perteghella, kes on nimetanud eri tdlkijate koostodd ,,lapiteki tolkeks®, sest erinevused
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Sanga ja Talveti versioonide vahel lubavad viita, et pigem on Talvet kohati Sanga tolke
jarel(e)luuletanud, kui lihtsalt toimetanud.

Talveti enda tdlge ndidendist ,,Elu on unendgu® jargib (para)lingvistilise suuna
pohiteese. Nagu Bassnett, pidas ka Talvet ldhteteksti truudust piihaks, keskendudes just
lingvistilistele ja paralingvistilistele aspektidele. Talveti originaalitruudus viljendus
praktiliselt kdigis analiilisitavates punktides, vilja arvatud virsisiisteemi edasi andmisel,
mille puhul otsustas Talvet keskenduda teksti sisule, mitte niivord vormile. See tihendab
aga, et vaatamata Talveti enda sOnadele, et antud punkti strateegia ldhtus teatrit silmas
pidades, paistab sisu tdpse edasiandmise poole pealt (mis siis et teises stroofivormis) siiski
Talveti orienteeritus lugejale ning kirjaliku 1dhteteksti tolkimisele, mitte muudele tuleviku
perspektiividele, sealhulgas nédidendi lavastamisele. Loomulikult ei tdhenda see, et Talvet
ei oleks pidanud ka teatrit silmas, kuid laiemas plaanis Talveti {ildstrateegiast lahtuvalt,
kattuvad Talveti valikud Waltoni pohimottega olla tolkija ning mitte votta tdlkijana endale
ka lavastaja funktsiooni ja kohustusi. Originaalitruudus on tihtsaim aspekt teksti
tolkimisel, sest ndidendi lavale toomiseks vajalike muutuste eest saab ja peab hoolitsema
juba lavastaja ja teatrimeeskond.

Kéesoleva magistritod aluseks vdetud nditekirjanik Calderon on Hispaania
kuldajastu kuulsamaid ja viljakamaid néidendite autoreid, kelle sulest périnevad
maailmakuulsad nididendid, mis vddrivad nii tolkimist eesti keelde kui ka lavastamist Eesti
teatrilavadel. Arvestades lisaks veel ka ajaloolist ja kultuurilist nihet tolleaegse 14hteteksti
ja praeguse hetke sihtteksti ja -kultuuri vahel on &iretult tdnuvaért tdlkijate ja nende
tooviljade olemasolu, vaatamata nende poolt valitud konkreetsetele tdlkestrateegiatele,
mistottu jadb vaid iile tinada Sanga ja Talvetit nende panuse eest eesti tdlkeloomingusse,
sest nagu on Oelnud ka Ain Kaalep: ,,just seetdttu, et ei tunta kiillaldaselt kogu maailma
kultuuri pérandit, ongi meie teatri voimalused ahtamad kui nad olla voiksid,* (1983: 26)
ehk mida rohkem on meil erinevate draamatekstide tolkeid, seda mitmekiilgsem ja avaram

on meie teatrikultuur.
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LISAD

Lisa 1. Hispaania kuldajastu niidendite lavastamine Eesti teatrites

1923 oktoober Draamateatris — Lope de Vega “Naiste miss” (Fuente Ovejuna).
Tolkinud Marta Sillaots.
Lavastaja P. Sepp, lavakujundus A. Tuurand. (Tormis 1978: 424)

1924 september Vanemuises — Calderén ,,Elu on unendgu® (La vida es suerio).
Tolkinud Jaan Pert. (ELLEN 2010)
Lavastaja J. Pdder, lavakujundus V. Haas. (Tormis 1978: 429)

1924 september Endlas — Calderon ,,Ndgematu kiilaline” (La dama duende).
Tolkinud Woldemar Mettus.
Lavastaja W. Mettus. (ibid.: 458)

1926 jaanuar Vanemuises — Calderon ,Nidgemata kiilaline” (La dama duende).
Tolkinud Woldemar Mettus.
Lavastaja J. Poder, lavakujundus V. Haas. (ibid.: 431)

1928 november Pdrnu Toolisteatris — Lope de Vega “Naiste miss” (Fuente
Ovejuna). Tolkinud Marta Sillaots.
Lavastaja A. Sdrev, lavakujundus F. Hantsov. (ibid.: 454)

1933 detsember Tallinna Too6listeatris — Lope de Vega “Naiste mass” (Fuente
Ovejuna). Tolkinud Marta Sillaots.
Lavastaja A. Sérev, lavakujundus H. Tamm. (ibid.: 451)

[Nende tekstide tolkeid ei ole kahjuks sdilinud.]

1951, 7. aprill RAT Vanemuises — Lope de Vega ,,Koer heintel“ (El perro del
hortelano ehk ,,Aedniku koer). (ibid.: 545) Tolkinud Valeria Villandi. (Talvet
2004: 18)

Lavastaja E. Kaidu, kunstnik G. Sander. (Kask 1987: 545)
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1951, 25. aprill V. Kingissepa nim. TRA Draamateatris — Lope de Vega
,» Tantsudpetaja“ (El maestro del danzar). Tolkinud August Sang.
Lavastaja A. Sérev, kunstnik H. Mitt. (Kask 1987: 540)

1951, 6. detsember Lydia Koidula nim. Parnu Draamateatris — Calderon
»Armastusega ei naljatata* (No hay burlas con el amor). Tolkinud August Sang.
Lavastaja P. Mieots, kunstnik U. Halla. (ibid.: 550)

1952, 2. veebruar Rakvere Teatris — Calderon ,Ndhtamatu daam“ (La dama
duende). Tolkinud August Sang.
Lavastaja E. Parve, kunstnik V. Mélder. (ibid.: 553)

1955, 3. detsember Rakvere Teatris — Lope de Vega ,,Teravmeelne armunu® (La
discreta enamorada). Tolkinud Kulno Siivalep.
Lavastaja K. Siivalep, kunstnik V. Mélder. (TMM 8975, T96: 1/38, Ik. 14)

1961, 17. miarts ENSV Riikliku Konservatooriumi lavakunstikateedri
diplomietendus Eesti Draamateatris: | lend — Calder6én ,,Ndhtamatu daam“ (La
dama duende). Tolkinud August Sang.

Lavastaja I. Tammur, lavakujundus H. Uustalu. (Kask 1987: 557)

1965, 15. oktoober Eesti NSV Riiklikus Vene Draamateatris — Tirso de Molina
,»Vaga Marta“ (Marta la piadosa). Tdlkija teadmata.
Lavastaja V. Ogloblin, kunstnik M. Vannas. (Eesti NSV Teatritihing 1969: 502)

1972, 22. oktoober Rakvere Teatris — Lope de Vega ,,Tantsudpetaja“ (El maestro
del danzar). Tolkinud August Sang.

Lavastaja U. Viljaots (kiilalisena), kunstnik U. Kérbis (kiilalisena). (Eesti NSV
Teatritihing 1975: 353)

1979, 21. juuni Eesti NSV Riiklikus Noorsooteatris — Cervantes ,,Imeteater: kolm
tihevaatuselist ndidendit ,,Salamanca koobas“ (La cueva de Salamanca),
,Lobisejad (Los habladores) ja ,Imeteater (El retablo de las maravillas).
Tdolkinud Aleksander Kurtna. Luuletdlked Juhan Viiding.

Lavastaja V. Jiirisson, kunstnik J. Vaus (kiilalisena). (Eesti NSV Teatriiihing 1982:
390)
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1982, 17. aprill L. Koidula nim. Piarnu Draamateatris — Lope de Vega
,» Tantsudpetaja“ (El maestro del danzar). Tolkinud August Sang.
Lavastaja V. Rummo, kunstnik U. Uibo. (Eesti NSV Teatriiithing 1985: 270-271)

1996, 15. mérts Viljandi draamateatris Ugala — Tirso de Molina ,,Kadunud
sormus“. [Hispaania keelse originaali ja tdlkija kohta tipsed andmed puuduvad,
kuid ndidendi kavalehel tdnatakse Riina ja German Schuttingut nende abi eest.
(TMM 11254, T75: 1/132)]

Lavastaja A. Noormets, lavakujundus P. Pangsepp. (Eesti Teatriliit 1997: 199)

2000, 9. detsember Draamateatris — Calderon ,,Elu on unendgu® (La vida es suerio).
Tolkinud Jiri Talvet.
Lavastaja I. Normet, kunstnik E.-L. Semper. (Eesti Teatriliit 2001: 241)

2003, 3. oktoober Vene Teatris — Calderon , Armuviirastus®. Tolkinud T.
Stiepkina-Kupernik.

Lavastaja G. Trostjanetski (Peterburi), kunstnik V. Firer (Peterburi). (Eesti Teatriliit
2004: 297-298)

2010, 10. juuni Rakvere Kolmainu kirikus — Calderén ,,Suur maailmateater* (EI
gran teatro del mundo). T6lkinud Jiiri Talvet.
Lavastaja T. Alte, kunstnik J. Kéen. (ETA 2010)
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Lisa 2. Ndidendi ,,Nidhtamatu daam“ sisukokkuvote August Sanga
tolke pohjal

Esimene vaatus.

Don Manuel jouab koos oma teenri Cosmega Madridi ning nad on teel don Manueli sdbra
don Juani juurde, kes pakkus vdimalust enda juures 66bida Madridis oleku ajal. Neile
lshenevad looritatutena don Juani dde donja Angela ja tema teenijanna Isabel, paludes don
Manuelil peatada neid jélitavad kaks meesterahvast, kelleks osutuvad donja Angela teine
vend don Luis ja tema teener Rodrigo. Naised ise kiirustavad edasi, ilma et ennast
identifitseeriks. Don Manuel ja Cosme peatavad mehed, kuid don Manuel on sunnitud don
Luisiga vehklema. Ligi astuvad don Juan ja tema tiditiitar Beatriz oma teenijannaga ning
kui don Juan ja don Manuel iiksteist dra tunnevad, 10ppeb kahevditlus ja suundutakse don
Juani juurde. Don Luis jadb maha, et jitta hiivasti donja Beatriziga, liritades viimast
komplimentidega meelitada, kuid donja Beatriz ei ole don Luisist huvitatud.

Donja Angela on samal ajal jdudnud vendade koju, kus ta kurdab Isabelile oma kurba
saatust olla lesk ja suletud oma vendade koju, nii et oma viljas kaimist peab ta varjama.
Kui don Luis tagasi jduab ja kdigest juhtunust oma &ele risgib, tekib donja Angelas
uudishimu don Manueli néha. Isabel kdib vilja voimaluse kiilastada don Manueli 14bi
salaukse, mis on donja Angela ja don Manueli tubade vahel ja mida don Manueli toas
varjab kapp. Donja Angela ja Isabel sorivad don Manueli ja Cosme reisikohvrites. Donja
Angela leiab don Manueli kohvrist naise pildi ja votab selle kaasa, kuid see-eest jitab ta
kirja don Manueli padjale. Isabel leiab Cosme kukrus sorides raha ning asendab selle
siitega. Kui don Manuel ja Cosme tagasi jouavad ja korralageduse leiavad, arvab Cosme, et
vaimud on kdinud. Don Manuel avastab donja Angela jietud kirja ning jduab jareldusele,

et tegemist on don Luisi armastatuga.

Teine vaatus.

Miisteerium jétkub. Cosme arvab endiselt, et asjasse on segatud vaimud, don Manuel aga
et don Luisi armastatu. Donja Angela, donja Beatriz ja Isabel arutavad don Manueli kirja
ning mida edasi teha ja kuidas kokkusaamist planeerida. Donja Angela tundub olevat don
Manueli armunud, kuid ta peab olema viga ettevaatlik, et ta vennad asjast aru ei saaks.
Tuleb vilja, et nii don Juan kui don Luis on mdlemad armunud oma taditiitresse Beatrizi,
kuid viimane ei vasta don Luisi tunnetele, mistottu on mees halvas tujus. Don Luis kuuleb

pealt donja Angela ja donja Beatrizi juttu don Manuelist ja vdimalikust kohtumisest donja
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Angela ja don Manueli vahel, kuid ei saa asjadest digesti aru, vilja arvatud tdsiajast, et
donja Beatriz on tema venda don Juani armunud. Don Manuel, kes on majas toimunust
vaga huvitatud, peab tegelema teise teemaga ning kdib seetottu Cosmega tihti majast
viljas.

Don Manuel ja Cosme jouavad don Juani majja tagasi ning leiavad oma ruumidest eest
Isabeli korviga, kuid Isabelil dnnestub paddseda, ilma et don Manuel ja Cosme saaksid aru,
kust kaudu ta tuli ja ldks. Vaatamata juhtunule, otsustavad naised siiski jdtkata plaaniga,
mille tulemusel saaksid donja Angela ja don Manuel donja Angela juures kokku, ilma et
don Manuel teaks, kelle majas ta viibib. Don Manuel ja Cosme sitivad end ohtul kodunt
vélja minema, kuid unustavad olulised dokumendid maha ja on sunnitud tagasi pdérduma
ning nii leiavad nad eest donja Angela, kelle ilu don Manuel kiidab. Don Manuel dhvardab
donja Angelat, et ta endast riaagiks, mille tulemusel donja Angela avaldab, et ta ei ole don
Luisi armastatu, vaid et ta on tema kodus vang. Ka donja Angelal dnnestub pdgeneda

salaukse kaudu, ilma et don Manuel ja Cosme aru saaksid, kust kaudu ta tuli ja ldks.

Kolmas vaatus.

Donja Angelal onnestub korraldada don Manueliga kokkusaamine, mille tulemusel
talutatakse don Manuel 14bi linna donja Angela korterisse, ilma et don Manuelil aimugi
oleks, kus ta asub. Kohtumisel osaleb ka donja Beatriz. Don Manuel on vapustatud donja
Angela ilust. Don Juan kuuleb hiili donja Angela korterist ja liheb uurima. Isabel viib
kiiruga don Manueli 1dbi salaukse viimase korterisse tagasi, mille tagajirjel saavad don
Manuel ja Cosme salauksest aimu. Samal ajal veenab donja Angela oma venda, et donja
Beatriz laks tagasi koju, kuigi tegelikult peitis Beatriz end lihtsalt &ra. Don Juan ldheb
Beatrizi otsima. Hetkeks on rahu ja Isabel saab kdsu don Manuel tagasi tuua, kuid
pimeduses toob tagasi lébi salaukse hoopiski Cosme. Siis saabub aga jarsku don Luis, kes
kuuleb donja Angela ja don Manueli korterite vahelt haili (sealt kaudu pages niiiid Cosme)
ja ldheb uurima, mis toimub, ning leiab end don Manueli korterist. Koik, peale don
Manueli, peidavad ennast ning don Manuel ja don Luis astuvad kahevditlusse, et don Luis
saaks perekonna au kaitsta. Vahepeal kahevdistlus peatub, kuna don Luisi modk laheb
pooleks ja don Manuel annab talle voimaluse uus tuua. Don Luis paneb don Manueli igaks
juhuks luku taha, kuid donja Angela saabub libi salaukse ja selgitab, et don Luis on tema
vend ning et kuigi ta armastab don Manueli, ei saa nad koos olla. Kui don Luis tagasi
jouab, kaitseb don Manuel tema ees donja Angelat ning 16puks annavad don Luis ja don

Juan oma nodusoleku abieluks. Samuti annab donja Beatriz oma ndusoleku don Juanile
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temaga abielluda. Cosme poordub publiku poole ja véidab, et vaatamata mdistatuse

lahenemisele, pole teada, kas naiste puhul on tegemist inglite voi kuraditega.
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Lisa 3. Niidendi ,,Elu on unenigu* sisukokkuvote Jiiri Talveti tolke
pohjal

Esimene vaatus.

Meheks riietatud Rosaura ja tema teener Clarin suunduvad Poola dukonda, et kétte maksta
Moskva viirtsile Astolfole, kes lubas Rosauraga abielluda, kuid tegelikult jittis maha. Ta
kannab endaga kaasas mdoka, mis kuulus ta isale, kellega aga ei ole kunagi kohtunud.
Rosaura jouab Poola 66 hakul ja kukub hobuselt, kes jookseb minema, mistottu on ta
sunnitud jalgsi edasi minema modda mie kiilge. Ta ndeb kauguses tuld ja suundub selle
poole. Seal on siindidest saadik olnud vangis Segismundo, kes kurdab monoloogis oma
kurba saatust. Segismundo ei mdista, miks ta on vang, kui kdik teised elusolendid, isegi
kalad, on vabad.

Segismundo valvur Clotaldo peatab Rosaura ja Clarini ning viib nad kuninga ette, kuna
mitte keegi ei tohi Segismundo olemasolust teada saada. Clotaldo tunneb Rosaura mddgas
dra enda oma, mistOttu taipab, et Rosaura on tema jareltulija ja seetdttu voitleb dilemmaga
teenida oma kuningat v3i voidelda oma poja eest. Samal ajal kuningapalees teeb Astolfo
abieluettepaneku oma téditiitrele Estrellale, kuna nad on mdlemad kuninga Oelapsed ja
kuna kuningal endal lapsi ei ole, siis nende kahe liit oleks esimene valik troonile.

Kuningas Basilio otsustab aga teavitada dukonda oma poja olemasolust, kelle ta méaéras
parast slindi vangikongi, kuna ettekuulutuse jirgi pidi temast saama vigivaldne ja tliranlik
valitseja. Oma siidametunnistuse rahustuseks soovib Basilio niilid anda aga oma pojale
voimaluse, kuid teatab, et kui see ei toimi, siis saadab ta oma poja taas vangikongi ja annab
trooni oma oOelastele. Rosaurale ja Clarinile, kelle Clotaldo otsustas siiski kuninga ette
tuua, antakse armu, kuna Segismundo saladus on juba avalik. Rosaura tunnistab
Clotaldole, et see on Astolfo, keda ta on tulnud tapma, nii et Clotaldo on taas kahe vahel,

kas aidata oma tiitart voi olla lojaalne oma riigile ja kuningavdimule.

Teine vaatus.

Basilio kdsul Segismundo uimastatakse, viiakse kuningapaleesse ja talle antakse tema
stinnipdrane digus olla kuningas, kuid samal ajal jdetakse lahtiseks vOimalus, et tegemist
on vaid unendoga, juhul kui Segismundo osutub siiski vidgivaldseks valitsejaks.
Segismundo kéitub kui tiirann. Ta viskab teenri rodult alla, {iritab végistada Rosaurat, kes

jai dukonda Estrella duedaamina, haavab Clotaldot, kes iiritab kaitsta oma tiitart ning peab
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kahevditlust Astolfoga. Basilio otsustab seepeale taas Segismundo uimastada ja vangitorni
saata.

Astolfo kurameerib Estrellaga, et olla kindel nende liidus ja diguses troonile. Ta tunneb dra
Rosaura, kes Estrella Guedaamina kasutab nime Astrea. Rosaura suudab ajada Astolfo ja
Estrella tiilli, nii et nad 1dhevad lahku. Paev 10peb Segismundoga vangitornis, kus ta kiisib

endalt, kas kdik juhtunu oli tdepoolest vaid uni.

Kolmas vaatus.

Poola rahvas, kes on teada saanud printsi olemasolust, otsustab korraldada missu ja
vabastab Segismundo vangist, ajades ta eelnevalt segi teenri Clariniga. Segismundo lubab
Clotaldol lahkuda, et ta saaks minna teenima oma kuningat. Kuningas mdtleb, mida méssu
suhtes ette votta, arutades seda koigepealt Astolfo ja siis Estrellaga. Lopuks otsustab ta
oma pojaga trooni parast voidelda. Rosaura on otsustanud tappa Astolfo ja selgitab esmalt
oma isale miks ning seejdrel ka Segismundole, kellelt palub abi oma au taastamiseks.
Segismundo otsustab Rosaurat aidata.

Toimub lahing kuninga ja printsi vdgede vahel ning Segismundo vdidab. Ainus, kes
lahingus surma saab on Clarin, kes otsustas lahingust kdrvale jddda ning peitis ennast dra.
Kuningas ja prints on vastamisi ja kuningas viskub Segismundo jalge ette, et ettekuulutus
saaks toeks, kuid selle asemel Segismundo andestab oma isale. Vastutasuks loovutab
Basilio oma trooni Segismundole.

Kuningana otsustab Segismundo, et Astolfo peab tditma oma lubadust Rosaura ees ja
temaga abielluma. Algul on Astolfo vastu, kuna arvab, et Rosaura ei ole aadlisoost, kuid
siis avaldab Clotaldo kdigile, et Rosaura on tema tiitar ning Astolfo ndustub. Segismundo

otsustab abielluda Estrellaga.
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Lisa 4. Naidendite kavalehed

,Nihtamatu daam“ Rakvere teatris, 1952. aastal (TMM 8975, T96: 1/29, Ik. 1-3).
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,Nihtamatu daam“ Draamateatris, 1961. aastal (TMM 8629, Ik. 43).
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»Elu on uneniigu*“ Draamateatris, 2000. aastal (TMM 11561, Ik. 33—-36).
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Lisa 5. Varsiread eri versioonides

»Nahtamatu daam*

Valbuena Brionese

Sanga versioon:

versioon:

Talveti versioon:

| vaatus 1-1102

1. pilt

1. stseen 1-51 1-51

2. stseen 52-78 52-78

3. stseen 79-121 79-123

4, stseen 122-199 124-201

5. stseen 200-233 202-238

6. stseen 234-286 239-291

2. pilt

1. stseen 287-337 292-343

2. stseen 338-433 344-436
3. stseen 434-524 437-529
3. pilt

1. stseen 525-560 530-565
2. stseen 561-614 566-618
3. stseen 615-642 619-642
4. stseen 643-721 643-721
5. stseen 722745 722745
6. stseen 746775 746-776

7. stseen 776-914 777-916

Il vaatus 1103-2242

1. pilt

1. stseen 915-943 917-947

2. stseen 944-985 948-987

3. stseen 986-1072 988-1076
4. stseen 1073-1130 1077-1129
2. pilt

1. stseen 1131-1146 1130-1144
2. stseen 1147-1189 1145-1188
3. stseen 1190-1202 1189-1197
4, stseen 1203-1229 1198-1225
5. stseen 1230-1253 1226-1249
6. stseen 1254-1282 1250-1278
7. stseen 1283-1307 1279-1303
8. stseen 1308-1409 1304-1404
3. pilt

1. stseen 1410-1425 1405-1420
2. stseen 1426-1473 1421-1470
3. stseen 1474-1516 1471-1516
4. stseen 1517-1551 1517-1548
4. pilt

1. stseen 1552-1611 1549-1608
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5. pilt

1. stseen 1612-1626 1609-1621
2. stseen 1627-1771 1622-1769
3. stseen 1772-1780 1770-1778
4, stseen 1781-1838 1779-1825
111 vaatus 2243-3114

1. pilt

1. stseen 1839-1873 1826-1860
2. stseen 1874-1944 1861-1927
3. stseen 1945-2001 1928-1983
2. pilt

1. stseen 2002-2005 1984-1998
2. stseen 2006-2071 1999-2064
3. stseen 2072-2082 2065-2075
4, stseen 2083-2091 2076-2085
3. pilt

1. stseen 2092-2175 2086-2164
2. stseen 2176-2214 2165-2202
3. stseen 2215-2227 2203-2215
4. pilt

1. stseen 2228-2304 2216-2289
2. stseen 2305-2321 2290-2305
3. stseen 2322-2348 23062330
4, stseen 2349-2427 2331-2406
5. stseen 2428-2439 2407-2418
6. stseen 2440-2495 2419-2471

»Elu on unenigu“

Yndurdini versioon:

Rodriguez Cuadrose

Talveti versioon:

versioon:

| vaatus 1-985

1. pilt 1-77 1-77

2. pilt 78-276 78-285

3. pilt 277-338 286-349
4. pilt 339-474 350484
5. pilt 475-579 485-585
6. pilt 580-857 586-847
7. pilt 858-889 848-881
8. pilt 890-985 882-984
Il vaatus 986-2187

1. pilt 986-1165 985-1162
2. pilt 1166-1223 1163-1224
3. pilt 1224-1339 1225-1348
4. pilt 1340-1375 1349-1390
5. pilt 1376-1439 1391-1457
6. pilt 1440-1547 1458-1564
7. pilt 1548-1617 1565-1638
8. pilt 1618-1693 1639-1726
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9. pilt 1694-1705 1727-1739
10. pilt 1706-1723 1740-1762
11. pilt 1724-1763 1763-1800
12. pilt 1764-1814 1801-1855
13. pilt 1815-1883 1856-1910
14. pilt 1884-1955 1911-1988
15. pilt 1956-1995 1989-2030
16. pilt 1996-2017 2031-2052
17. pilt 2018-2047 2053-2084
18. pilt 2048-2147 2085-2181
19. pilt 2148-2187 21822224
111 vaatus 2188-3319

1. pilt 2188-2227 2225-2262
2. pilt 2228-2265 2263-2306
3. pilt 2266-2386 2307-2323
4. pilt 23872427 2324-2372
5. pilt 2428-2459 2373-2403
6. pilt 2460-2475 24042418
7. pilt 2476-2491 2419-2436
8. pilt 24922655 2437-2618
9. pilt 26562689 2619-2648
10. pilt 2690-3015 2649-2966
11. pilt 3016-3038 2967-2988
12. pilt 3039-3056 2989-3005
13. pilt 3057-3132 3006-3079
14. pilt 3133-3316 3080-3158
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Lisa 6. Isiku- ja kohanimed eri versioonides

(Sulgudes on &ra toodud vérsirea number. Tiihjad read tdhistavad vaste puudumist.)

Isikunimed:

wNdhtamatu daam*

Valbuena Brionese
versioon:

Sanga versioon:

Talveti versioon:

Baltasar primero (5)

Piramo (9)

Tisbe (10)

Tarquino (16)

Lucrecia (16)

Hero (25)

Mira de Amescua (28)

Amarilis (32)

Abindarraez (41)

Don Quijote (254)

Don Quijote (196)

Don Quijote (198)

Kolumbus (1023)

Kolumbus (1027)

Kolumbus (1028)

Kolumbus (1032)

Lucifer (2048)

Amadis (2608)

Belianis (2609)

Lucifer (2630)

»Elu on unenagu*

Ynduraini versioon:

Rodriguez Cuadrose
versioon:

Talveti versioon:

Faetonte (10)

Faetonte (10)

Phaethon (9)

Humildad (347)

Humildad (347)

Alandlikkus (359)

Soberbia (347) Soberbia (347) Korkus (358)
Violante (400) Violante (400) Violante (416)
Aurora (487) Aurora (487) Aurora (496)
Palas (488) Palas (488) Pallas (497)
Flora (489) Flora (489) Flora (498)
Aurora (492) Aurora (492) Aurora (501)
Flora (493) Flora (493) Flora (502)
Palas (493) Palas (493) Pallas (503)

Eustorgio tercero (515)

Eustorgio tercero (515)

Eustargio Kolmas (526)

Clorilene (521)

Clorilene (521)

Clorilene (532)

Recisunda (528) Recisunda (528) Recisunda (536)
Amor (555) Amor (555) Amor (561)

Tales (580) Tales (580) Thales (586)
Euclides (580) Euclides (580) Eukleides (587)
Timantes (608) Timantes (608) timanthesed (617)
Lisipo (609) Lisipo (609) lysipposed (618)
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Clorilene (660)

Clorilene (660)

Clorilene (666)

Séneca (840) Séneca (840) Seneca (832)
Astrea (1780) Astrea (1819)
Astrea (1786) Astrea (1786) Astrea (1826)
Fénix (1833) fénix (1833)
Astrea (1891) Astrea (1891) Astrea (1920)
Astrea (1896) Astrea (1896) Astrea (1925)
Venus (1902) Venus (1902) Venus (1932)
Astrea (1926) Astrea (1926) Astrea (1956)
Astrea (1956) Astrea (1956) Astrea (1989)
Amor (1991)
Icaro (2041) Icaro (2041) Ikaros (2076)
Belona (2488) Belona (2486) Bellona (2433)
Palas (2491) Palas (2489) Pallas (2436)
Ddnae (2747) Ddnae (2745) Danae (2708)
Leda (2747) Leda (2745) Leda (2708)
Europa (2747) Europa (2745) Europe (2708)

Eneas (2761)

Eneas (2759)

Aeneas (2720)

Violante (2810)

Violante (2808)

Violante (2764)

Diana (2888)

Diana (2886)

Diana (2840)

Palas (2889)

Palas (2887)

Pallas (2841)

Neron (3047)

Neron (3048)

Nero (2997)

Kohanimed:

»Niahtamatu daam*

Valbuena Brionese versioon:

Sanga versioon:

Talveti versioon:

Madrid (3)

Madrid (37)

Madrid (37)

Piamonte (61)

Feria (62)

Burgos (89)

Madrid (188)

Madrid (190)

Madrid (233)

Madrid (238)

Madrid (248)

Madrid (256)

Madrid (443)

Madrid (447)

Madrid (555)

Galicia (706)

Asturias (706)

Plazuela de la Cebada (899)

Madrid (1156)

Escorial (1426)

Eskurial (1161)

Escorial (1160)

Madrid (1510)

Troya (2087)

Escorial (2248)

Eskurial (1844)

Escorial (1831)

Cementerio de San Sebastian
(2260)

(1853)

Sebastiani kalmistu

Sebastiani kalmistu (1840)
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»Elu on unenigu“

Ynduraini versioon:

Rodriguez Cuadrose

Talveti versioon:

Polonia (17) Polonia (17) Poola (17)
Etna (164) Etna (164) Etna (167)
Polonia (376) Polonia (376)
Polonia (387) Polonia (387) Poola (387)
Poolamaa (402)
Polonia (516) Polonia (516) Poola (526)
Moscovia (530) Moscovia (530) Venemaa (539)
Moscovia (551) Moscovia (551) Moskva, Venemaa (557)
Polonia (602) Polonia (602) Poola (612)
Polonia (761) Polonia (761) Poola (754)
Poola (900)
Moscovia (945) Moscovia (945) Moskva (940)

Polonia (1181)

Polonia (1181)

Poola (1177)

Polonia (1276)

Polonia (1276)

Poolamaa (1278)

Polonia (1342)

Polonia (1342)

Poolamaa (1351)

Moscovia (1356)

Moscovia (1356)

Moskva (1367)

Polonia (2016)

Polonia (2016)

Poola (2050)

Polonia (2126)

Polonia (2126)

Poola (2161)

Nicomedes (2218)

Nicomedes (2216)

Nikomedes (2252)

Niceno (2219)

Niceno (2217)

Moscovia (2256)

Moscovia (2254)

Moscovia (2287)

Moscovia (2285)

Moskva (2294)

Polonia (2447)

Polonia (2445)

Poolamaa (2391)

Polonia (2498)

Polonia (2496)

Poola (2441)

Roma (2657) Roma (2655) Rooma (2619)
Polonia (2703) Polonia (2701) Poolamaa (2662)
Moscovia (2733) Moscovia (2731) Moskvamaa (2694)
Troya (2761) Trooja (2721)
Polonia (2790) Polonia (2788) Poola (2748)
Babilonia (2803) Babilonia (2801) Babiilon (2757)

Polonia (2843)

Polonia (2841)

Poola (2796)

Polonia (2850)

Polonia (2848)

Poola (2802)

Polonia (3155)

Polonia (3156)

Poola (3106)
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Lisa 7. Stroofivormid virsiridade kaupa eri versioonides

»Nahtamatu daam*

Valbuena Sanga Talveti
Brionese versioon: versioon:
versioon:
| vaatus | vaatus | vaatus
1-368 romance | 1-286 8-silbiline 1-291 8-silbiline
riimita rilmita
neliktrohheus neliktrohheus
369-652 redondilla | 287-524 9-silbiline 292-529 9-silbiline
blankvérss blankvérss
653-780 silva 525-642 11-ja7- 530-565 11- ja 7-silbiline
silbiline blankvérss
riimvarss 566603 11- ja 7-silbiline
riimvarss
604642 11- ja 7-silbiline
blankvérss
781-1002 romance | 643-821 8-silbiline 643-822 8-silbiline
riimita riimita
neliktrohheus neliktrohheus
1003-1102 | redondilla | 822-914 9-silbiline 823-916 9-silbiline
blankvarss blankviérss
Il vaatus Il vaatus Il vaatus
1103-1310 | romance | 915-1075 8-silbiline 917-1079 8-silbiline
riimita rilmita
neliktrohheus neliktrohheus
1311-1410 | décima 1076-1152 | 9-silbiline 1080-1150 | 9-silbiline
blankvarss blankviérss
1411-1530 | redondilla | 1153-1229 | 9-silbiline 1151-1225 9-silbiline
blankvarss blankviérss
1531-1730 | romance | 1230-1409 | 8-silbiline 1226-1404 8-silbiline
riimita riimita
neliktrohheus neliktrohheus
1731-1888 | silva 1410-1519 | 11-ja7- 1405-1520 11- ja 7-silbiline
silbiline blankvirss
riimvarss
1889-1916 | soneto 1520-1551 | 11-silbiline 1521-1548 | 11- ja 7-silbiline
riimvarss blankvarss
1917-2028 | redondilla | 1552-1654 | 9-silbiline 1549-1650 9-silbiline
blankvarss blankvarss
2029-2242 | romance | 1655-1838 | 8-silbiline 1651-1825 8-silbiline
riimita riimita
neliktrohheus neliktrohheus
111 vaatus 111 vaatus 111 vaatus
2243-2292 | quintilla | 1839-1881 | 9-silbiline 18261868 9-silbiline
blankviérss blankvarss
2293-2422 | décima 1882-1944 | 9-silbiline 1869-1927 9-silbiline
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blankvarss blankvarss
2423-2592 | romance | 1945-2091 | 8-silbiline 1928-2085 8-silbiline
riimita riimita
neliktrohheus neliktrohheus
2593-2672 | quintilla | 2092-2178 | 9-silbiline 2086-2167 9-silbiline
blankvérss blankvérss
2673-2910 | romance | 2179-2388 | 8-silbiline 2168-2368 8-silbiline
riimita riimita
neliktrohheus neliktrohheus
2911-3034 | silva 2389-2422 | 11-ja7- 2369-2401 11- ja 7-silbiline
silbiline blankvérss
riimvarss
3035-3114 | romance | 2423-2495 | 8-silbiline 2402-2471 8-silbiline
riimita riimita
neliktrohheus neliktrohheus

»Elu on unenigu“

Yndurdini ja Rodriguez
Cuadrose versioonid:

Talveti versioon:

| vaatus vaba- ja blankvérss
1-102 Silva

103-272 Decimal

273-474 Romance

475-599 Quintilla

600-985 Romance

Il vaatus vaba- ja blankvirss
986-1223 romance

1224-1547 redondilla

1548-1723 silva

1724-2017 romance

2018-2187 décima

111 vaatus vaba- ja blankvérss
2188-2427 romance

2428-2491 octava real

24922655 redondilla

26562689 silva

2690-3015 romance

3016-3097 redondilla

3098-3319 romance
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